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Il presente lavoro si propone di analizzare le diverse sfaccettature del tema 
dell‟amore all‟interno della produzione poetica di Quevedo, da quello cortese a 
quello burlesco, così da dimostrare la straordinaria capacità dell‟autore di adattarsi 
a contesti e generi completamente diversi tra loro. 
La prima parte dell‟elaborato sarà dedicata all‟analisi dell‟influenza che 
Petrarca esercita in Spagna nel corso del Cinquecento, soprattutto in Juán Boscán 
e Garcilaso de la Vega, passando poi al secolo successivo, che vede come 
protagonisti assoluti Góngora e Quevedo. In riferimento a quest‟ultimo, 
esamineremo alcuni sonetti compresi in Canta sola a Lisi, confrontandoli con il 
modello italiano di riferimento, ovvero il Canzoniere di Petrarca, di cui 
sottolineeremo somiglianze e differenze, sia per quanto riguarda l‟impianto 
generale dell‟opera sia per il tipo di metafora scelto. 
Nella parte centrale si affronterà la questione della „disautomatizzazione‟ dei 
topoi petrarcheschi, che consiste nell‟uso „distorto‟ di alcuni simboli metaforici 
diventati ormai canonici, in particolare di quelli legati al campo semantico del 
fuoco e dell‟acqua, che rappresentano le reazioni contrastanti suscitate 
dall‟innamoramento. 
Nella seconda parte del medesimo capitolo evidenzieremo il progressivo 
allontanamento dal modello tradizionale, esaminando una serie di componimenti 
in cui l‟autore si scaglia risentito contro il dio dell‟amore e contro la donna amata, 
con una veemenza tale da distinguersi in maniera sostanziale dalla tradizione lirica 
di partenza. 
Infine, nel terzo capitolo, esamineremo la produzione satirica del nostro 
autore, con una breve introduzione alla tradizione latina, che getta le fondamenta 
di questo genere poetico; nella prima parte del capitolo ci soffermeremo in 
particolare su quei componimenti che affrontano in maniera burlesca il tema del 
matrimonio, legato indissolubilmente al tradimento e, nella parte finale, 
prenderemo in considerazione il tema della mitologia, analizzando quelle poesie 
che hanno come protagonisti coppie di divinità. 
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Capitolo I: La poesia lirica da Petrarca a Quevedo 
1.1 Il Canzoniere di Petrarca 
Prima di introdurre la poesia lirica di Quevedo e il suo Canta sola a Lisi, 
intendo fare una breve panoramica sul Canzoniere di Petrarca che, come vedremo, 
sarà di fondamentale importanza per il nostro autore
1. L‟opera maestra del poeta 
toscano può essere considerata come una raccolta di riflessioni ed elucubrazioni 
mentali e filosofiche che si estendono per un arco di tempo molto ampio, cioè dal 
1327, l‟anno che cambia per sempre la sua vita grazie all‟incontro con Laura, fino 
alla redazione del Vaticano Latino 3195 nel 1374, anno in cui risalgono gli ultimi 
rimaneggiamenti dell‟autore. Una data significativa, sia per la vita del poeta che 
per l‟impianto generale dell‟opera, è quella del 1348, anno della morte di Laura, 
che si trasforma in un vero e proprio spartiacque: i primi 263 componimenti si 
riferiscono all‟amata in vita, mentre i rimanenti 103 alla sua morte; molti di questi 
però sono di natura politica, dal momento che Petrarca intrattenne dei rapporti 
molto stretti con i membri della famiglia Colonna. 
L‟originalità tematica di Petrarca non è assoluta, come sottolinea Serena 
Fornasiero
2
, infatti, esiste un precedente letterario con cui con molta probabilità 
l‟autore toscano venne in contatto; si tratta della raccolta del poeta provenzale 
Guiraut Riquier che visse nella seconda metà del Duecento. I punti di contatto con 
la suddetta opera sono essenzialmente due: da una parte, la morte della donna 
amata che innesca il pentimento dell‟uomo e, dall‟altra, lo stretto rapporto tra il 
poeta e il potere politico. Il Canzoniere, però, non manca assolutamente di 
elementi innovativi e rivoluzionari, anzitutto per il fatto di essere la prima raccolta 
di componimenti lirici pensata e progettata dal suo autore stesso; inoltre, a 
differenza degli stilnovisti che diffondevano le loro opere di volta in volta, 
Petrarca ha un‟idea rivoluzionaria: creare una vera e propria opera narrativa in 
versi. 
                                                 
1
 Per la stesura di questo paragrafo mi sono basata sulla lettura di due manuali: FERRONI, Giulio 
(2012), Storia della letteratura italiana: dalle origini al Quattrocento, Mondadori Università, 
Milano e CASADEI, Alberto e SANTAGATA Marco, (2007), Manuale di letteratura italiana 
medievale e moderna, Laterza, Bari.  
2
 FORNASIERO, Serena (2001), Petrarca: guida al Canzoniere, Carocci, Roma, p. 16. 
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A un livello linguistico-formale, poi, si impegna a operare un processo di 
semplificazione, teso a evitare formule troppo complesse e colte e, allo stesso 
tempo, cerca di plasmare la lingua volgare in modo da riuscire a descrivere in 
maniera più precisa e accurata le diverse sfumature dell‟animo e delle passioni 
umane, come spiega Marco Santagata
3
: 
La riforma di Petrarca consiste nell‟introdurre entro l‟universo senza 
regole della rimeria coeva la disciplina, l‟ordine, la pulizia formale 
[…] in poche parole un rigore stilnovista coniugato con la ricchezza e 
la plasmabilità che Dante aveva ormai per sempre conferito alla lingua 
poetica toscana. 
Per quanto riguarda la rappresentazione fisica della donna amata, poi, bisogna 
sottolineare la sua particolarità, dato che non è mai completa e omogenea; difatti, 
vengono rivelate solo delle immagini frastagliate, le quali si potrebbero 
modernamente definire fotogrammi, che di volta in volta presentano piccole 
porzioni dell‟intera figura, come la mano, l‟occhio o i capelli; questo 
procedimento molto probabilmente vuole riflettere due idee: da una parte, il fatto 
che la donna nel corso dell‟opera diventi sempre più astratta e angelicata e, 
dall‟altra, un‟esperienza poetica sempre più personale e intima.  
Questo modo particolare di descrivere la donna si rifà alla letteratura 
medievale che impone un vero e proprio modello secondo il quale si devono 
prendere in considerazione solo le parti più „nobili‟ del corpo umano, cioè la parte 
superiore del capo e del busto, utilizzando delle metafore fisse che rimandano a 
una serie specifica di comparanti (rose, gigli, stelle, diamanti, ecc…) tesi ad 
esaltare il colore e lo splendore degli elementi in questione. Il suddetto canone, 
che si applica al genere lirico ed è definito „breve‟, viene in parte modificato da 
Petrarca, che riduce il numero delle parti corporee (capelli, occhi, guance, bocca) 
e dei comparanti (rosa per il rosso e oro e ambra per il giallo)
 4
.  
Il „canone lungo‟ invece, pur non entrando a far parte della poesia alta, 
riscuote un discreto successo grazie a Giovanni Boccaccio, in particolare nei sei 
                                                 
3
 SANTAGATA, Marco (1992), I frammenti dell’anima: storia e racconto nel “Canzoniere” di 
Petrarca, Il Mulino, Bologna, pp. 34-35. 
4
 CINI, Giorgio (fondazione) (1981), Giorgione e l’Umanesimo veneziano / a cura di Rodolfo 
Pallucchini, L.S. Olschki, Firenze, pp. 312-314. 
8 
ritratti contenuti nella Commedia delle Ninfe
5
; questo tipo di descrizione include 
tutte le parti del corpo, che vengono ordinate tra loro col fine di creare una 




Giulio Ferroni ha raccolto i vari topoi collegati alla figura di Laura, che nel 
corso degli anni si trasformeranno in veri e propri modelli letterari
7
: 
La donna è splendente e preziosa; in primo piano sono i suoi capei 
d’oro e l’aura sparsi, le nobili vesti, la bianca carnagione del volto, 
gli occhi luminosi; […] i suoi movimenti si svolgono secondo pause e 
cadenze soavi; i fiori si raccolgono attorno a lei; ella appare su sfondi 
di natura appartata, dai contorni elementari e antirealistici.  
Leggendo l‟intera opera si può certamente apprezzare una progressione 
tematica e cronologica che testimoniano non solo il naturale passaggio dalla 
giovinezza alla vecchiaia, ma anche le diverse fasi attraversate dal poeta-
innamorato durante una passione dalla durata ventennale. Si passa, infatti, da una 
fase spensierata e passionale dove si rivendicano con orgoglio i propri sentimenti, 
a una fase di ripiegamento religioso, in cui il poeta rilegge con occhio critico tutta 
la sua esperienza amorosa condannando la sua esuberanza sensuale; nel periodo di 
poco antecedente alla morte dell‟amata e, soprattutto nella seconda parte 
dell‟opera, si registra infatti una nuova fase in cui il poeta riconsidera la castità e 
la freddezza dell‟amata alla luce della sua salvezza spirituale, cosicché Laura si 
trasforma nella donna-angelo degli stilnovisti.  
I profondi cambiamenti ideologici nei confronti dell‟amata e del concetto 
stesso di amore che si registrano all‟interno dell‟opera, hanno fatto vacillare l‟idea 
che questa sia frutto di una diretta esperienza biografica; lo stesso Boccaccio, 
amico e confidente di Petrarca mette addirittura in dubbio l‟esistenza di Laura, che 
viene invece concepita come l‟immagine allegorica della laurea che il poeta 
ottenne effettivamente nel 1341; la donna amata viene spesso comparata, nel 
corso dell‟opera, a una pianta di alloro, o “lauro”, e a questo paragone si possono 




 ASOR ROSA, Alberto (a cura di) (1984), Le forme del testo. Tomo 1, Teoria e poesia, Einaudi, 
Torino, p. 400. 
7
 FERRONI, Giulio (2012), p. 238. 
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ricollegare diverse significazioni simboliche, come ad esempio il mito di Apollo e 
Dafne, che rimanda al culto per la classicità e, in particolare al genere poetico, di 
cui Apollo era il protettore
8
.  
Bisogna dunque tenere sempre a mente che la figura della Laura storica e di 
quella finzionale sono sempre intrecciate tra loro da molti fili invisibili, che hanno 
contribuito a creare un autentico mito in grado di ricoprire spazi concettuali 
sempre nuovi e diversi dai precedenti. Nella prima parte della raccolta si evidenzia 
già un‟importante contraddizione: da una parte, a Laura vengono attribuite doti 
fisiche e morali molto positive, ma mai angeliche, dall‟altra, viene associata a 
concetti negativi che ricordano la figura di Medusa
9
 o della donna Pietra 
dantesca
10
; Dante, infatti, aveva composto un ciclo di quattro componimenti, 
conosciuti come Rime petrose appunto, in cui attraverso un linguaggio altrettanto 
aspro e difficile descrive il suo amore per una donna insensibile e crudele, definita 
non a caso di pietra. 
Prima di parlare del terzo volto di Laura, cioè quello divino, occorre fare una 
piccola premessa: senza soffermarci sui particolari, si può dire che il cambiamento 
ideologico più importante che contribuisce a questo tipo di raffigurazione, si 
colloca tra la fine degli anni ‟30 e l‟inizio degli anni ‟40, in cui il fratello 
Giovanni decide di intraprendere un percorso di monacazione dopo la tragica 
morte dell‟amata; in seguito, il poeta assiste alla nascita della figlia illegittima, 
che gli causa riflessioni esistenziali molto profonde che scuotono la sua 
coscienza
11
. La morte dell‟amata si colloca quindi nel punto più alto di una fase 
problematica e ricca di eventi negativi, nella quale il sistema di valori in cui aveva 
sempre creduto, sia in ambito amoroso che politico, comincia a vacillare 
pericolosamente fino a quando, proprio nell‟anno in cui Laura muore, scrive un 
appunto personale in cui confessa: 
Ho ritenuto di scrivere questa nota ad acerbo ricordo di tale perdita e 
tuttavia con una certa amara dolcezza […] affinché mi venga 
                                                 
8
 FORNASIERO, Serena (2001), p. 92.  
9
 Medusa era una Gorgone in grado, come le sue due sorelle, di pietrificare il nemico con lo 
sguardo; è da sempre simbolo di un animo aspro e crudele, incapace di provare sentimenti positivi. 
10
 SANTAGATA, Marco (1992), p. 218. 
11
 FORNASIERO, Serena (2001), p. 28. 
10 
l‟ammonimento, dalla frequente vista di queste parole e dalla 
meditazione sul rapido fuggire del tempo, che non c‟è nulla in questa 
vita in cui io possa ormai trovare piacere […] per la preveggente 
grazia di Dio, sarà per me facile, se rifletterò con virile perseveranza 




Questo evento luttuoso si rivela di fondamentale importanza anche ai fini 
della narrazione, dal momento che lo stesso Petrarca diviene in qualche modo 
vittima diretta del suo canone poetico, intrappolato, cioè, in una serie limitata di 
immagini e di metafore. Concependo la donna, non come un essere in carne e ossa 
che suscita desiderio e reverenza, bensì come una sorta di divinità angelicata in 
grado di ammonirlo bonariamente e di guidarlo verso la salvezza eterna, il poeta 
sperimenta nuovi nuclei tematici, come ad esempio quello del sogno, che serve a 
far apparire il fantasma di Laura, che acquisisce spesso tratti materni, proprio per 
rendere impensabile qualsiasi pensiero peccaminoso nei suoi riguardi. 
All‟attuazione di questo processo di „santificazione‟ contribuisce senza 
dubbio l‟influenza della filosofia stoica, che Petrarca aveva assorbito grazie a 
scrittori latini come Seneca e Cicerone, e l‟esempio di conversione di 
Sant‟Agostino. La figura del santo aveva inoltre ispirato un‟altra opera, il 
Secretum, concepito come una sorta di diario segreto che inizia a scrivere poco 
dopo l‟incoronazione a Roma nel 1341, in cui il poeta immagina di dialogare con 
Agostino, che lo ammonisce per aver trascorso numerosi anni struggendosi per 
una passione vuota e priva di significato e, invitandolo invece a dedicarsi all‟unica 
forma di amore degna di essere coltivata ogni giorno, quella verso Dio. Anche nel 
sonetto d‟apertura del Canzoniere, Voi ch’ascoltate in rime sparse il suono, il 
Petrarca più maturo ripensa alla sua passione amorosa utilizzando termini che 
suggeriscono un profondo pentimento cristiano: “giovenile errore”, “frutto di vane 
speranze” e “van dolore”, confessando poi la sua profonda vergogna e la speranza 
che, nonostante tutto, la sua storia possa essere un esempio per i posteri.  
In conclusione, si può affermare senza esitazione che la vera protagonista del 
Canzoniere sia la soggettività dell‟autore, non solo perché racconta delle vicende 
personali, ma soprattutto perché i suoi occhi e la sua anima filtrano tutto ciò che lo 
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 WILKINS, Ernest (2003), Vita del Petrarca, Feltrinelli, Milano, pp. 107-108. 
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circonda, trasformando e rimodellando il contesto oggettivo e reale in cui vive. Il 
poeta confessa senza riserve anche i pensieri più scomodi e problematici, quelli 
che riguardano, ad esempio, la dolorosa e prolungata astinenza da qualsiasi 
piacere carnale o un sentimento verso la donna che a tratti si fa astioso e 
rancoroso. In ogni caso, si può affermare che con Petrarca si arriva al 
completamento di quel processo di soggettivizzazione della lirica poetica iniziato 
molti anni prima con la scuola siciliana, e alla creazione di un vero e proprio 
canone che sarà di fondamentale importanza per tutta la  poesia moderna 
occidentale. 
1.2 L’influenza di Petrarca in Spagna 
Prima di parlare delle diverse „generazioni‟ di poeti spagnoli che, a partire dal 
XVI secolo hanno subito l‟influenza di Petrarca, è opportuno fare un breve 
accenno al contesto storico e culturale del paese
13
. Il Cinquecento si presenta 
come un‟epoca estremamente positiva, che vede il proseguimento della grande 
espansione geografica del regno, già iniziata nel secolo precedente con la scoperta 
dell‟America e la conquista di Granada; Carlo V, infatti, aveva ereditato molti 
territori grazie ai legami di parentela e, in particolare, i possedimenti spagnoli che 
si estendevano sui tre continenti, appartenuti al nonno, Ferdinando il Cattolico, e 
le regioni della Corona Asburgica a seguito della morte del padre, Filippo il Bello. 
Nonostante le numerose ricchezze provenienti dalle Americhe, in particolare oro e 
argento, il sovrano non riesce a garantire un clima pacifico ed economicamente 
florido, sia per le numerose guerre intraprese contro la Francia di Francesco I, sia 
perché l‟integralismo religioso spinge Carlo V a cacciare dalla Spagna i mori e gli 
ebrei, abilissimi nel campo del commercio e dell‟artigianato: questa cacciata causa 
un ingente declino economico, che avrà il suo momento più buio nel secolo 
successivo. Oltre alla cacciata dei mori e degli ebrei, poi, il tribunale 
dell‟Inquisizione e un acceso conservatorismo culturale, volto a proteggere i 
classici, rappresentano un ostacolo molto importante per la diffusione della 
                                                 
13
 Per la stesura di questo paragrafo mi sono basata sulla lettura del manuale di PROFETI, Maria 
Grazia (1998 a), L’età dell’oro della letteratura spagnola: Il Cinquecento, La Nuova Italia, 
Firenze. 
12 
corrente culturale rinascimentale, che poneva al centro l‟Uomo e la sua 
problematica condizione esistenziale. 
I punti di contatto con l‟Italia, in ogni caso, sono molti, sia per motivi politici 
che economici; già nel XIV secolo si ha uno stretto contatto tra la cultura spagnola 
e quella italiana nella città che ospita il pontefice, Avignone, in cui vive a lungo 
Petrarca. Il momento più importante in tal senso si ha nel 1394, anno in cui viene 
eletto Sommo Pontefice lo spagnolo Pedro de Luna, che si circonda di intellettuali 
spagnoli, i quali lavorano a stretto contatto con gli umanisti italiani, che hanno già 
interiorizzato il modello poetico e culturale petrarchesco. Gli altri due centri che 
favoriscono un continuo scambio culturale sono, inoltre, la corte di Napoli, 
governata da Alfonso V D‟Aragona, e la città di Siviglia, in continui rapporti con i 
porti italiani di maggior prestigio
14
. 
L‟influenza culturale italiana riguarda principalmente il nuovo concetto 
d‟amore petrarchesco, che diventa fin da subito un vero e proprio modello, 
continuamente reinterpretato e riletto in modo personale. Come sottolinea 
giustamente Navarrete
15
, è inevitabile la presa di coscienza da parte dei poeti 
spagnoli della loro inferiorità, dovuta soprattutto all‟imposizione assoluta dei 
classici, a scapito di qualsiasi forma culturale innovativa. Il petrarchismo risponde 
dunque alla generale volontà di attuare un rinnovamento culturale e linguistico, 
che cambia il modo stesso di considerare la poesia lirica, dato che viene percepita 
come un vero e proprio valore, alla stregua di quello militare, e non più come un 
semplice passatempo; il poeta, d‟altro canto, è sempre più inserito negli ambienti 
cortigiani, dove acquista sempre più potere e protezione grazie alla diffusione del 
pensiero di Castiglione, che ha saputo ritrarre al meglio questo importante 
cambiamento sociale. 
È importante sottolineare che esistevano già delle forme poetiche 
profondamente radicate nella cultura spagnola, che possono essere avvicinate alla 
canzone petrarchesca: i cancioneros, i romances e i piegos sueltos. Si ha dunque 
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 MANERO SOROLLA, María Pilar (1987), Introducción al estudio del petrarquismo en España, 
PPU, Barcelona, pp. 51-55. 
15
 NAVARRETE, Ignacio (1994), Orphans of Petrarch: poetry and theory in the Spanish 
Renaissance, University of California Press, Berkley e Los Angeles, pp. 1-2. 
13 
una prima fase di vicinanza tra questi diversi generi poetici, che inizialmente 
coesistono, anche se le tematiche della cosiddetta arte menor si iniziano a 
percepire come arcaiche e ormai inadeguate a esprimere la sensibilità e il pensiero 
dell‟artista16. 
Le „generazioni‟ dei poeti spagnoli affini alla poesia petrarchista si possono 
suddividere in tre periodi: quello di iniziazione, di cui fanno parte Garcilaso de la 
Vega e Juan Boscán, quello di nazionalizzazione, nella seconda metà del „500, di 
cui fa parte Herrera, e, infine l‟ultima fase del petrarchismo, alla fine del XVI 
secolo, che ha come maggiori rappresentanti Góngora e Quevedo
17
. Boscán è 
stato il primo poeta a introdurre in Spagna lo schema metrico e strutturale della 
canzone petrarchesca e, a partire dal suo esempio, è stata coltivata da quasi tutti i 
poeti vissuti durante il Secolo d‟Oro, sempre con spirito critico e consapevolezza: 
Las canciones en este primer período, que denominamos de iniciación, 
siguen, en general, las normas clásicas. La canción se compone de un 
numero determinado de estancias, que generalmente no pasan de diez; 
en estas, a su vez, el número de versos oscila de nueve a veinte [...]. 
Aquellas canciones de Petrarca que presentan mayores dificultades, 
por intentar mantener tradiciones provenzales, no se imitan- síntoma 
claro de que se busca la mayor sencillez posible
18
. 
Juán Boscán è il primo poeta spagnolo a proporre un piano di cambiamento 
radicale, in riferimento alla poesia lirica, basandosi sul modello petrarchesco; i 
suoi sonetti non possono essere considerati un semplice esercizio stilistico, bensì 
un tentativo di imitare al meglio lo stile e le tematiche del poeta italiano. Le sue 
opere sono già state pensate per la pubblicazione che avverrà, però, dopo la sua 
morte, nel 1543, curata dalla moglie; l‟intera raccolta è divisa in quattro libri e, ai 
fini della nostra analisi, parleremo del secondo, che comprende una serie di 
sonetti, costruiti sul modello petrarchesco. Il testo presenta delle diversità 
interessanti: quella più evidente è la mancanza di dettagli biografici, che non ci 
permettono di localizzare in senso temporale o spaziale gli eventi e anche l‟amata 
stessa, che non viene nemmeno nominata; è poi interessante notare, come fa 
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 PROFETI, Maria Grazia (1998 a), pp. 57-58. 
17
 SEGURA COVARSÍ, Enrique (1949), La canción petrarquista en la lírica española del siglo de 
oro, Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Madrid, p. 89.  
18
 Ibidem, p. 98. 
14 
Navarrete, il fatto che ci sia una disgiunzione evidente tra il poeta, che sperimenta 
un genere del tutto nuovo, e l‟uomo innamorato, che si trova a combattere contro 
sentimenti e sensazioni contrastanti. Questa dicotomia si riscontra soprattutto 
nell‟uso dei tempi verbali, per parlare delle sue esperienze amorose usa due tempi: 
il presente, che serve a rendere l‟esperienza universale ed esemplare per tutti, e 




Un altro punto in comune con il modello italiano riguarda la rottura di ogni 
rapporto con l‟amata; nel sonetto 18, infatti, dichiara di essere una persona nuova, 
non più assoggettata da questa passione violenta e inappagabile. Poiché non sono 
presenti dati oggettivi e biografici, non possiamo conoscere la causa di questa 
rottura, mentre, come sappiamo, in Petrarca è causata dalla morte prematura di 
Laura. La lezione definitiva che il poeta vuole dare al lettore è che l‟amore può 
causare sofferenze solo se superiamo i limiti imposti dal buon senso: 
  Amor es bueno en sí naturalmente, 
y si por causa de él males tenemos, 
será porque seguimos los estremos, 
y así es culpa de quien sus penas siente. 
Siamo quindi di fronte all‟espressione di una nuova attitudine, molto più laica 
e personale, che, tralasciando la dimensione religiosa e spirituale, analizza e 
interiorizza la materia amorosa dando conto dell‟evoluzione e della crescita 
personale dell‟uomo e del poeta. 
Garcilaso de la Vega viene considerato l‟interprete più prestigioso della 
lezione petrarchesca, ed è per questo definito “príncipe de los poetas líricos 
castellanos”, anche se fu influenzato da altri autori, quali Bembo, Tasso e 
Sannazaro. La sua vita è breve e intensa, essendo un uomo d‟armi e di lettere; la 
raccolta dei suoi componimenti verrà pubblicata postuma nel 1543, nell‟appendice 
della collezione di Boscán. A differenza del suo predecessore, Garcilaso sceglie di 
non dare un‟organizzazione narrativa ai suoi componimenti, preferendo invece 
misurarsi sull‟imitazione diretta di sonetti specifici, da cui riprende in maniera 
allegorica un verso o un‟immagine particolare. 
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Ci sono delle tematiche comuni rilevanti, come un amore non corrisposto, a 
cui segue la perdita dell‟amata e la conseguente ricerca di un senso di pace e 
tranquillità spirituale. Anche se la passione amorosa crea molto spesso dolore e 
aspettative che non verranno mai esaudite, il poeta non cede mai il passo alla 
disperazione, bensì sembra avere un atteggiamento rassegnato e, in un certo senso, 
anche distaccato, com‟è tipico della poesia barocca; la morte, ad esempio, viene 
descritta come una forma di liberazione dal dolore provato costantemente in vita, 
ma, allo stesso tempo, l‟autore mantiene vigile il suo spirito razionale ammettendo 
che, privandosi della vita, non potrebbe più vedere la fonte di tanto dolore ma 
anche di tanto piacere. Si ha, quindi, una stoica accettazione del dolore, che 
previene la disperazione sconvolgente, molto spesso riscontrabile, invece, in 
Petrarca, e superata alla fine solo grazie alla fede cristiana. Ciò non avviene in 
Garcilaso che, come Boscán, non fa nessun riferimento alla sfera religiosa o 
spirituale, dato che la ragione nella maggior parte dei casi dimostra di essere la 
sua alleata migliore; la figura dell‟amata, di conseguenza, non viene né idealizzata 
né tantomeno dotata di attributi angelici: 
Non canta affatto un ideale femminile ritagliato nei cieli 
dell‟astrazione o l‟effimera immagine di un volto rinascimentale, ma 
eminentemente il se stesso amante nell‟urgere del circostanziale, non 
un‟aspirazione della fantasia, ma corpo e passione dell‟io coinvolto 
nelle radici del reale […]20. 
Il poeta rielabora quindi in maniera coscienziosa il modello di riferimento, 
senza rimanere intrappolato in formule ormai fisse e prive di significato, dando 
maggiore importanza alle implicazioni personali di carattere psicologico. 
Passiamo ora al cosiddetto periodo di nacionalización, che va dal 1550 al 
1600; la novità più importante di questo periodo è rappresentata dalla nascita della 
cosiddetta canción alirada, che si ispira alla struttura dell‟ode classica e non a 
quella della canzone petrarchesca. La nuova tipologia di canzone presenta strofe 
generalmente più brevi e i piedi non presentano la simmetria delle rime, né la 
quantità sillabica dei versi
21; l‟esigenza di apportare questi cambiamenti strutturali 
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è data dal fatto che, a differenza della canzone petrarchesca, le composizioni di 
questo periodo non presuppongono un accompagnamento musicale e, di 
conseguenza, le strutture metriche finalizzate a questo scopo. Ci sono nuovi 
sviluppi anche in riferimento alla trama, dato che i temi affrontati non sono più 
soltanto di carattere erotico o bucolico, ma anche religioso ed encomiastico. 
Herrera è il poeta maggiormente rappresentativo di questa fase di transizione, 
che riesce a dominare e a fondere al meglio diversi modelli poetici e diversi 
paradigmi strutturali; dedica, ad esempio, molto spazio a temi di carattere politico, 
come l‟amore verso la patria e le vicende belliche più significative del tempo. In 
riferimento alla sua produzione ci sono dei problemi ancora irrisolti, poiché, dopo 
aver pubblicato una selezione di versi nel 1582, sotto il titolo di Algunas obras de 
Fernando de Herrera, le restanti composizioni sono andate per la maggior parte 
perdute. Per quanto riguarda la lirica amorosa, riprende il progetto narrativo 
petrarchesco, e anche la sua impronta biografica, visto che la protagonista delle 
vicende è, con tutta probabilità, una donna realmente esistita: Leonor de Milán, 
moglie di un nobile conte, amico e protettore del poeta, fatto che rende la loro 
unione assolutamente impossibile. 
Per descrivere la straordinaria bellezza e l‟atteggiamento distaccato 
dell‟amata ricorre sia a topoi cortesi che a quelli petrarcheschi, paragonando la 
donna al sole e alle stelle, la cui luce si carica di significati religiosi, rimandando 
all‟idea di salvezza eterna. Allontanandosi dalla laicità garcilasiana, infatti, 
Herrera riprende il concetto di donna-angelo che, soprattutto a seguito della sua 
morte, infonde speranza e coraggio nell‟animo dilaniato dell‟uomo. A differenza 
di Petrarca, però, il poeta spagnolo non si abbandona mai totalmente all‟idea che 
sia davvero possibile guarire le ferite amorose attraverso l‟intervento salvifico 
della donna, passando da un forte desiderio di elevazione spirituale a una fase di 
profonda disperazione al ricordo del rifiuto costante della donna; questo 
17 
atteggiamento è esplicato particolarmente nell‟immagine di un soldato che viene 
sconfitto ancora prima di combattere la battaglia
22
. 
Lo sperimentalismo di Herrera è dunque principalmente di carattere formale e 
stilistico, mentre, come si è evidenziato, a livello tematico l‟eredità della lirica 
cortese e del Canzoniere petrarchesco sembra non lasciargli la possibilità di 
ripercorrere quelle strade maggiormente soggettive e sperimentali, elaborate 
dall‟ingegno poetico di Boscán e Garcilaso. 
Il XVII secolo si apre con il regno di Filippo II e si caratterizza per molte 
problematiche di carattere economico e sociale; il re, infatti, ha un carattere 
debole e non è affatto propenso al comando, tanto da affidare gli incarichi di 
maggior prestigio ai privados (ministri), tra cui ricordiamo il duca di Lerma e il 
duca di Uceda, che agiranno solo per il proprio tornaconto economico e non per il 
bene del paese. La cacciata dei moriscos nel 1609 segna la rovina del settore 
artigianale e agricolo; la produzione industriale d‟altro canto si riduce ai minimi 
termini perché non si è capaci, e soprattutto non si ha interesse, a operare una 
riconversione della produzione, che provoca la progressiva perdita dei mercati 
europei a vantaggio delle altre nazioni. Si devono poi sostenere spese molto 
ingenti per guerre lunghe e dispendiose, come quella dei trent‟anni, iniziata nel 
1618, e affrontare diverse epidemie di peste, come quella del 1650. Inoltre, la 
mentalità conservatrice dell‟aristocrazia e il grande potere esercitato dalla Chiesa 
diventano un vero e proprio freno per lo sviluppo economico e culturale, dal 
momento che il lavoro era considerato un‟attività disonorevole e i movimenti 
culturali sviluppatisi in altre nazioni europee erano visti con sospetto
23
. 
Nonostante un pessimismo generale, il desengaño, causato dalla decadenza 
politica ed economica e dalla nostalgia verso un passato molto florido, nella 
Spagna del „600 l‟amore cortese è comunque di fondamentale importanza per il 
genere lirico, soprattutto a livello tematico. Questa permanenza si spiega, secondo 
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Julián Olivares, col fatto che l‟amor cortese e tutti i principi a esso associati erano 
vissuti come un „gioco‟, che poteva essere considerato sia in modo frivolo che 
serio: si potevano rispettare le regole cortesi con una dama e trasgredire le 
medesime con un‟altra, abbandonandosi all‟amore carnale, che era anche un modo 
per fuggire dal rigido rigore morale imposto dalla moralità sociale
24
; anche Otis 
Green è della stessa opinione: 
El amor entre dama y caballero era a menudo un juego, un 
pasatiempo, una pasión pecaminosa, una dejación de la dignidad del 
hombre, una licencia. Era también símbolo de virtud, afinamiento de 
emociones y modales, y, a ratos, un elevarse hasta los cielos. Noble e 
innoble, era algo que había de perseguirse como bien supremo, aunque 
también motivo de escarmiento
25
. 
Dato che l‟amore ricopre un ruolo sociale così importante, anche i poeti sono 
„costretti‟ a misurarsi con questo genere, costruendo molto spesso delle storie „ad 
hoc‟ che potessero essere conformi con il suddetto canone; questo meccanismo ha 
un grande successo per diversi anni, anche se progressivamente, l‟intrusione 
sempre più crescente della realtà e i luoghi comuni ormai inutilizzabili per 
l‟epoca, iniziano a remare contro l‟immaginazione artistica26. 
La produzione letteraria di questo secolo riesce in ogni caso a essere originale 
e rivoluzionaria, caratterizzandosi per la nascita della poesia culterana e 
conceptista, i cui „caposcuola‟ sono per convenzione riconosciuti, rispettivamente, 
in Góngora e in Quevedo. L‟elemento in comune di questi due movimenti è la 
complessità, tanto che i testi richiedono necessariamente un lettore attento e 
preparato, in grado di cogliere tutte le sfumature di significato e i numerosi 
riferimenti colti. 
Il Conceptismo si caratterizza per l‟uso di concetti, cioè minimi termini 
d‟espressione, utilizzando giri di parole o giocando sui molteplici significati di un 
termine, nonché per la brevitas sintattica, o paratassi, che si oppone alla tendenza 
più ipotattica del Culteranismo; Baltasar Gracián ha raggruppato gli elementi 
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principali di questa tendenza poetica nel suo Agudeza y arte del ingenio, 
pubblicato a Huesca nel 1648. In quest‟opera sostiene che l‟espressione verbale 
debba essere caratterizzata dall‟‟acutezza‟, dettata dall‟ingegno poetico e dal 
giudizio; il mezzo essenziale per formulare queste espressioni è il concetto, 
definito come un atto dell‟intelletto che esprime le diverse corrispondenze che si 
possono instaurare tra gli oggetti, anche se appartengono a mondi apparentemente 
inconciliabili: 
Coordinata fondamentale del suo disegno era la convinzione 
dell‟armonia esistente fra tutti gli elementi del creato, cardine della 
„poetica delle corrispondenze‟ secondo la quale tutto è relazionabile 
con tutto purché si sappia ragionare ed esprimere la relazione trovata 
[…]. Agiva anche la certezza che tanto più ammirevole fosse l‟effetto 
poetico, quanto più peregrine e meravigliose fossero la relazione e / o 
i termini in cui si esprimeva
27
. 
Il Culteranismo si caratterizza invece per un linguaggio molto complesso, 
ricco di latinismi e riferimenti colti, e da una struttura della frase molto articolata, 
grazie all‟uso di espressioni enigmatiche e artificiali; in generale si dà una 
maggiore importanza alla forma piuttosto che al contenuto. 
Nella fase della giovinezza anche Góngora subisce l‟influenza di Petrarca, e 
in particolare dal 1582 al 1603, come sottolinea Dámaso Alonso
28
, parlando 
dell‟influenza del poeta toscano e degli altri petrarchisti italiani come Sannazaro. 
Lo studioso precisa, però, che è praticamente impossibile riuscire a individuare 
un‟imitazione diretta e precisa di un certo verso o di una certa immagine del 
Canzoniere, dato che era stato riletto e reinterpretato molteplici volte; ci sono rari 
esempi in cui si può apprezzare una citazione più o meno esplicita, come nel 
Polifemo, pubblicato nel 1612, in cui l‟autore spagnolo riprende un‟espressione 
petrarchesca per parlare della bellezza degli occhi
29
. 
Nel trattare questo mito il poeta ribalta le concezioni tradizionali legate 
all‟amore e anche al modello petrarchesco; la donna, ad esempio, pur rivestendo il 
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ruolo della ninfa esquiva, che si avvicina al modello della donna inarrivabile di 
cui si può ammirare la bellezza solo da lontano, non sceglie di concedere la sua 
benevolenza all‟innamorato che segue le „norme‟ del codice amoroso, Polifemo, 
bensì premia l‟astuzia di Acis. Mentre il ciclope cerca di conquistare la 
benevolenza dell‟amata attraverso dei canti che celebrano la sua bellezza e che la 
invitano ad andare oltre le apparenze mostruose del suo aspetto, Acis approfitta 
invece della fuga della donna dal ciclope per farsi trovare addormentato nei pressi 
di una fonte, stratagemma usato dallo stesso Petrarca nella canzone 23, facendo 
credere a Galatea che era stata lei a trovarlo e non viceversa. La donna quindi 
viene in un certo senso mascolinizzata, partecipando attivamente alla messa in 
moto degli eventi, mentre Acis viene descritto secondo parametri tradizionalmente 
associati alla ritrattazione femminile, usando metafore e accorgimenti volti a 
rappresentare i dettagli e i particolari fisici
30
. 
Per quanto riguarda i quarantaquattro sonetti amorosi, questi sono stati 
composti, come si diceva, in un arco di tempo molto esteso e, al loro interno si 
possono riscontrare tematiche ormai topiche come la descrizione della bellezza 
della donna, un amore non corrisposto o la lontananza dell‟oggetto del desiderio. 
In ogni caso, però, si deve parlare di un petrarchismo limitato e stravolto, sia 
perché molto spesso il rapporto tra innamorato e oggetto del desiderio viene 
descritto in maniera originale rispetto alla tradizione, sia perché la 
rappresentazione dei personaggi segue dei parametri diversi rispetto al modello 
italiano. Se anche Petrarca dedicava molto spazio alla descrizione dei dettagli del 
corpo e del volto dell‟amata, rappresentandoli attraverso dei moderni fotogrammi, 
ma comunque inseriti in un insieme omogeneo, il poeta spagnolo li rende 
indipendenti da qualsiasi contesto, come se facessero parte di una realtà propria
31
. 
Góngora porta dunque avanti quel processo di modernizzazione del genere 
lirico, iniziato quasi un secolo prima da Boscán e Garcilaso, fondendo insieme 
modelli letterari appartenenti a momenti storici e a culture diverse tra loro, 
mettendo sullo stesso piano Ovidio, Tasso, Petrarca e i poeti spagnoli 
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maggiormente rappresentativi del secolo precedente; questo atteggiamento porterà 
alla definita decostruzione del canone petrarchesco con la poesia satirica di 
Quevedo, perché, come sottolinea Ignacio Navarrete: 
El canon técnico-formal e „ideológico‟ del petrarquismo, su estética de 
la exasperación, el recuerdo y la irrealidad, pasa a una suerte de 




1.3 La concezione amorosa di Quevedo 
Nel corso degli anni molti critici hanno cercato di individuare il modello 
letterario e culturale che ha ispirato la lirica amorosa di Quevedo; in questo 
paragrafo confronterò la teoria di Green, basata sulla poesia cortese, e quella di 
Pozuelo Yvancos, che invece propende per l‟influenza della filosofia 
neoplatonica. 
Per dimostrare la sua tesi, Green ci presenta un Quevedo sempre sofferente e 
disperato, che considera l‟amore un “padecer sin tregua”, una “llama en que se 
arde”, un “llanto incoerente” e una “libertad perdida”33; una delle caratteristiche 
fondamentali dell‟amor cortese è proprio la sofferenza, causata soprattutto dal 
fatto che l‟amata è spesso lontana dal luogo in cui vive l‟innamorato e soprattutto 
dall‟impossibilità della loro unione per il vincolo matrimoniale che lega la donna 
a un altro uomo. Nonostante tutte queste avversità, l‟innamorato sceglie di 
affrontare il suo destino con coraggio, ammirando e amando la donna da lontano, 
senza pretendere un galardón in cambio, cioè un premio.  
Pur ammettendo la presenza di diversi tipi di amore, in particolare quello 
bestiale o ferino, basato su una visione negativa dell‟amore fisico, quello 
coniugale e infine quello platonico, che presuppone un elevazione spirituale 
dell‟innamorato; secondo Green, rimangono comunque tutti subordinati alla 
concezione cortese dell‟amore. Il critico si concentra soprattutto sui temi affrontati 
da Quevedo, in linea con questa „corrente‟ letteraria e, in particolare, la 
possessione fisica, aborrita completamente, visto che “el amor cortés en su más 
pura forma lleva implícito el fracaso de la pasión, el tormento y la separación de 
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los amantes”34, in linea col principio del „cupiditas sine cupiditate‟, in cui la 
passione amorosa viene epurata da qualsiasi implicazione erotica, per spostarsi 
verso una dimensione spirituale e astratta.  
Le altre tematiche presentate sono l‟indiscussa superiorità della donna, che 
suscita una reverenza timorosa da parte dell‟osservatore, l‟importanza del fato, a 
cui viene attribuito un ruolo fondamentale nel processo di innamoramento, che si 
spersonalizza e si svincola dalla volontà dell‟uomo e, infine, la sofferenza legata 
alla lontananza forzata dal piacere sensuale, sacrificio che garantisce al poeta la 
sopravvivenza del sentimento dopo la morte: “polvo serán, más polvo 
enamorado”35. 
Pozuelo Yvancos invece sostiene una tesi diversa, ovvero che la filosofia 
neoplatonica sia il modello più influente all‟interno della lirica amorosa di 
Quevedo, sia per il significato globale della sua produzione, che per la costruzione 
del macrotesto semantico; anzitutto dobbiamo specificare il significato di 
metafisica neoplatonica, che non si limita all‟unione con Dio o con l‟Anima del 
mondo, ma è un vero e proprio percorso di formazione in cui l‟individuo passa da 
un mondo governato dai sensi a uno governato dalla virtù
36
. 
Nella sua analisi lo studioso rovescia la tesi di Green, opinando che gli 
elementi che l‟inglese usa per difendere la predominanza del modello cortese sugli 
altri, appartengono in realtà al neoplatonismo; l‟argomentazione più rilevante in 
tal senso è la rinuncia al piacere e al desiderio carnale. Pozuelo Yvancos cita a tal 
proposito un passo degli Asolani di Bembo
37
, uno dei primi teorici di questa 
filosofia, in cui si afferma che gli effetti negativi dell‟amore sono prodotti perché 
gli amanti seguono i sensi e non la ragione; se si agisce in base alla ragione 
possiamo definirci uomini, altrimenti, se diamo retta unicamente ai nostri sensi ci 
comportiamo esattamente come gli animali
38
. 
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Il critico afferma che nonostante questi due „movimenti‟ condividano una 
concezione pura e astratta dell‟amore, le motivazioni al riguardo sono diverse; per 
quanto concerne l‟amor cortese, la rinuncia al corpo obbediva a una virtù sociale e 
cavalleresca, dato che la dama esigeva dal cavaliere un rapporto di vassallaggio in 
cui i piaceri sensuali rappresentavano un‟offesa. 
Il neoplatonismo invece ricava questo pensiero dal nuovo assetto sociale che 
si era sviluppato nel corso del Rinascimento, in cui un‟organizzazione collettiva di 
tipo feudale lascia spazio a una società più individuale, dove la singola persona si 
preoccupa di ricercare in maniera autonoma la via della virtù. 
Vediamo ora un esempio pratico della contestazione del critico attraverso 
l‟analisi e il commento del sonetto 457, Que como su amor no fue sólo de las 
partes exteriores, que son mortales, ansí también no lo será su amor: 
  Que vos me permitáis sólo pretendo,   
y saber ser cortés y ser amante;   
esquivo los deseos y, constante,   
sin pretensión a sólo amar atiendo;  
 
  ni con intento de gozar ofendo                             
 
5 
las deidades del garbo y del semblante:   
no fuera lo que vi causa bastante,   
si no se le añadiera lo que entiendo.  
 
  Llamáronme los ojos las faciones,  
 
prendiéronlos eternas jerarquías                            10 
de virtudes y heroicas perfecciones.  
 
  No verán de mi amor el ﬁn los días:  
 
la eternidad ofrece sus blasones   
a la pureza de las ansias mías.  
Green ha evidenziato la presenza di molti elementi cortesi presenti all‟interno 
della composizione, in particolare la rinuncia al desiderio sensuale, il tema della 
lontananza e l‟immagine idealizzata dell‟amata (“deidades del garbo y del 
semblante”), in cui il volto e l‟eleganza sono paragonati a delle divinità. In questa 
poesia l‟uomo prega la donna di lasciarsi amare e adorare, assicurandole la sua 
integrità morale e spirituale, visto che è allo stesso tempo cortés, amante e 
constante; è disposto cioè ad adorarla da lontano, mettendo a tacere le pulsioni 
24 
carnali (deseos), consapevole che queste non saranno mai soddisfatte, ma 
resteranno sempre pure e innocenti, come dichiara nell‟ultima strofa39.  
Pozuelo Yvancos ribalta questa visione sostenendo che: 
el amor cortés se alimenta en el chaste eloignement, pero sostiene 
latentes los deseos reprimidos y aunque disimulado es un amor del 
cuerpo[...]. La renuncia que en el amor cortés formaba parte de un 
fenómeno de estilización de una cultura y de una vida de Corte [...] la 
establece Quevedo atendiendo a una nueva jerarquía de valores 
individuales: los atributos espirituales, casi divinos de la dama
40
. 
Secondo il critico spagnolo dunque “las deidades del garbo y del semblante” 
non sono una semplice idealizzazione dell‟immagine della donna, ma un 
riferimento inequivocabile alla concezione neoplatonica dell‟amore, in cui la 
bellezza divina della donna ha il potenziale di condurre verso la perfezione 
spirituale, a patto che l‟uomo vada oltre l‟apparenza: ai versi 7 e 8 Pozuelo 
Yvancos sottolinea la contrapposizione tra il verbo ver che indica il semplice 
apprezzamento estetico della donna, e il verbo entender che invece rimanda alla 




La differenza sostanziale di queste posizioni è il principio che le governa: se 
l‟amor cortese infatti si basa esclusivamente sull‟aspetto sentimentale ed emotivo 
della passione, la filosofia neoplatonica presuppone, come abbiamo visto, anche il 
coinvolgimento della ragione, che di solito è completamente estranea a questo tipo 
di tematica. Si ha in tutti e due casi un‟esaltazione della donna e del sentimento 
amoroso, che viene privato della dimensione erotica e sensuale, a favore di quella 
spirituale: aspetto che nella lirica cortese ha un‟importanza relativa e marginale, 
diventando invece il pilastro centrale della filosofia neoplatonica. 
Abbiamo visto dunque che la questione è molto complicata, tanto che lo 
stesso sonetto può essere interpretato in maniera completamente diversa, a 
seconda dei singoli elementi che si prendono in considerazione. Alcuni critici a tal 
proposito preferiscono parlare di „eclettismo‟, dando conto del fatto che Quevedo 
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si sia ispirato contemporaneamente a molte correnti letterarie; Ignacio Arellano, 
ad esempio, afferma che l‟unico elemento costante e onnipresente all‟interno della 
produzione di Quevedo è la tecnica conceptista, che gli permette di rielaborare, 
adattare o parodiare i modelli della tradizione, senza per questo cadere in 
contraddizione, visto che la peculiarità di questo autore è proprio l‟abilità di 




Anche Julián Olivares esprime un‟opinione simile, sottolineando la grande 
prospettiva critica di Quevedo, assente nei suoi predecessori, che gli ha permesso 
di contravvenire allo stile e alle regole di un canone (quello cortese), per fare 
spazio alla filosofia neoplatonica e al petrarchismo; quest‟ultimo infatti era 
diventato il linguaggio dell‟amore per eccellenza e la forma moderna di amor 
cortese più popolare
43
. Anche se Quevedo rispetta i parametri generali del canone 
petrarchesco, ovvero la descrizione della donna attraverso delle formule fisse, 
l‟uso di espressioni iperboliche per parlare delle pene d‟amore e parametri 
antitetici per descrivere il suo amore, c‟è una generale compresenza di più registri, 
com‟è tipico della poesia barocca. Nel caso specifico di Quevedo se ne possono 
individuare tre, in cui a ogni tema corrisponde uno stile diverso: quello basso 
corrisponde alla poesia satirica, che tratta la realtà più ordinaria, quello medio ha 
come tema centrale l‟amore carnale, anche se è privato di oscenità e termini 
volgari del genere satirico e, infine, lo stile elevato della poesia amorosa, in cui il 




Come si vedrà nel paragrafo seguente dedicato a Canta sola a Lisi, le fonti e i 
modelli di riferimento sono essenzialmente tre: quello dominante del 
petrarchismo, e poi quello cortese e neoplatonico, che, fondendosi in maniera 
armonica, danno forma a un‟opera del tutto originale. 
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1.4 Canta sola a Lisi: un canzoniere sui generis 
Come fa notare Micó, la poesia amorosa di Quevedo consta di circa duecento 
sonetti, la maggior parte dei quali è conservata nel Parnaso Español, raccolta del 
1648 curata da González de Salas, in particolare all‟interno della musa Erato, e 
anche nella sezione della musa Euterpe, compresa ne Las tres Musas últimas 
castellanas del 1670, curata da Pedro Aldrete, nipote dell‟autore45. I sonetti che 
compongono Canta sola a Lisi non hanno una datazione certa, tanto che ci sono 
opinioni divergenti: secondo Astrana si collocano entro un arco di tempo che va 
dal 1609 al 1631, secondo Roig Miranda invece dal 1610 al 1634
46
.  
È importante d‟altro canto premettere un dato fondamentale: la disposizione, i 
titoli e le epigrafi introduttive sono state curate dall‟editore González de Salas, 
che, nell‟introduzione di Canta sola a Lisi, ammette di aver apportato delle 
modifiche sostanziali: 
Confieso, pues, ahora que, advirtiendo el discurso enamorado que se 
colige del contexto de esta sección -que yo reduje a la forma que hoy 
tiene-, vine a persuadirme que mucho quiso nuestro poeta este su amor 
semejase al que habemos insinuado del Petrarca
47
. 
Il peso di questa „confessione‟ è ingente, dal momento che fa vacillare l‟intero 
impianto ideologico dell‟opera e il suo debito nei confronti di Petrarca; se 
Quevedo non aveva intenzione di creare un macrotesto ispirandosi al Canzoniere, 
vuol dire necessariamente che è stato l‟editore a posizionare „ad hoc‟ i singoli 
sonetti per ricreare la storia di un innamoramento giovanile particolarmente 
sfortunato.  
Quevedo infatti non aveva avuto modo di provvedere all‟organizzazione dei 
testi perché colto improvvisamente dalla morte, anche se, come scrive all‟amico 
don Francisco de Oviedo nel 1645: “A pesar de mi poca salud, doy fin a la Vida 
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de Marco Bruto, sin olvidarme de mis obras en verso”48; è probabile che faccia 
riferimento al canzoniere di ispirazione petrarchesca, ed è probabile anche che 
avesse comunicato all‟amico editore González de Salas le idee più importanti 
riguardanti l‟organizzazione generale. Purtroppo però, queste sono solo 
supposizioni, visto che nessuno studioso è riuscito fino a oggi a dare una risposta 
chiara e univoca, in grado di risolvere la questione una volta per tutte.  
Se ci fidiamo delle parole di González de Salas però, possiamo supporre che 
Quevedo aveva avuto l‟intenzione di seguire il modello italiano, e che questo 
aveva accompagnato e segnato un‟esperienza amorosa infelice: 
[…] Con particularidad fuese confiriendo los sonetos aquí contenidos 
con los que en las rimas se leen del poeta toscano grande paridad 
hallaría sin duda, que quiso don Francisco imitar en esta expresión de 
sus afectos. Señalando fue el curso de algunos años en sonetos 
diferentes, hasta que llego al veinte y dos, frisando con el que seguía 
en tan pequeña disonancia. Después muere la causa de su dolor y 
amante se queda, prometiendo inmutable duración del carácter 
amoroso en su alma, por toda su inmortalidad
49
. 
La questione però è particolarmente spinosa, visto che ci sono diversi 
elementi che fanno vacillare questa dichiarazione; uno su tutti il fatto che l‟editore 
aveva sostituito i nomi di donne a cui erano dedicati componimenti amorosi 
(Belisa, Elisa e Aminta) con il nome di Lisi
50
, particolare che rende evidente due 
implicazioni: l‟autore non aveva sofferto per il rifiuto di una sola donna e di 
conseguenza, la dichiarazione di González de Salas citata in precedenza, secondo 
cui Quevedo soffrì per un unico amore per ventidue anni, non si può considerare 
veritiera. È altamente improbabile, quindi, che Quevedo avesse avuto l‟idea di 
comporre un canzoniere lirico fin dall‟inizio, mentre è più probabile che abbia 
deciso in un secondo momento di raggruppare in un‟unica opera un numero 
consistente di sonetti, accomunati da temi affini.  
Molti studiosi hanno cercato di scoprire l‟identità della donna che si cela 
dietro il nome Lisi, ipotizzando che fosse lo pseudonimo di Luisa de la Cerda, 
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moglie del duca Mendinaceli
51
. James Crosby ha raccolto e studiato la 
corrispondenza dell‟autore durante l‟ultimo periodo della sua prigionia e ha notato 
che l‟amicizia tra Quevedo e il duca era molto profonda e duratura, antecedente al 
1630; sappiamo che per un certo periodo di tempo, dopo il 1643, Quevedo era 




La moglie di quest‟ultimo, Luisa, doveva quindi essere considerata un oggetto 
del desiderio impossibile e inarrivabile, come sostiene anche Otis Green
53
: 
Y fin’amors, el puro amor de los trovadores, en el palacio de los 
Duques de Medinaceli o en alguna otra posesión de esta ilustre 
familia, donde doña Luisa de la Cerda, la esquiva Lisi, jugaba con su 
perro favorito y, aunque próxima, fué siempre un amour lointain. 
Lisi è un personaggio sicuramente di minore importanza rispetto alla Laura 
petrarchesca; il fatto che la donna abbia un ruolo marginale è del resto un 
fenomeno assolutamente normale nei canzonieri poetici della letteratura spagnola 
seicentesca:  
Como tantas amadas del petrarquismo posterior a Bembo, se limita al 
papel de mujer desdeñosa, variante de la belle dame sans merci, cuya 
función primordial consiste en ser la destinataria de las quejas, loores 
y confesiones de quien la idolatra
54
.  
Ricoprendo la funzione di un semplice destinatario, la sua personalità è molto 
meno particolareggiata di quella di Laura, anche se il poeta spagnolo insiste 
maggiormente sulle qualità negative, definendola cruel, sirena engañosa e 
addirittura homicida, come si vedrà meglio in seguito. Inoltre, a differenza 
dell‟opera petrarchesca, non si ha una divisione in due parti distinte che fanno 
riferimento alla donna in vita e in morte, tanto più che dalla lettura del testo non è 
per niente chiaro se effettivamente Lisi muoia oppure no. 
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Sappiamo però che la duchessa Mendinaceli morì mentre il poeta era in vita, 
come ricorda Otis Green, che trascrive una lettera di cordoglio che Quevedo inviò 
al duca, il 7 febbraio 1645, in cui esprime tutta la sua vicinanza e comprensione
55
. 
Il sonetto più emblematico a tal proposito è il 492
56
, Laméntase, muerta Lisi, 
de la vida que le impide seguirla: 
  ¿Cuándo aquel fin a mí vendrá forzoso,  
pues por todas las vidas se pasea,   
que tanto el desdichado le desea   
y que tanto le teme el venturoso?  
 
  La condición del hado desdeñoso                            
 
5 
quiere que le codicie y no le vea;   
el descanso le invidia a mi tarea   
parasismo y sepulcro perezoso.  
 
  Quiere el Tiempo engañarme lisonjero, 
 
llamando vida dilatar la muerte,                            10 
siendo morir el tiempo que la espero.  
  
  Celosa debo de tener la suerte,  
pues viendo, ¡oh Lisi!, que por verte muero,   
con la vida me estorba el poder verte.  
  
Analizziamo la composizione tralasciando il titolo, giacché, come abbiamo 
già detto, questo potrebbe essere stato scelto o modificato dall‟editore, senza 
rispettare l‟idea originale dell‟autore. Il protagonista appare disperato e sofferente, 
al punto da invocare la morte, destino inevitabile, tanto per el desdichado 
(l‟infelice) al verso 3, quanto per l‟uomo venturoso che invece la teme. Il fato, che 
come abbiamo visto nel paragrafo precedente, era ritenuto il responsabile 
principale dell‟innamoramento nella lirica cortese, ora diventa il padrone della 
vita dell‟uomo: in maniera del tutto arbitraria sembra ritardare il momento della 
morte, concedendogli ancora molto da vivere, anche se questo tempo è assimilato 
alla morte: “llamando vida dilatar la muerte” (verso 10); nell‟ultima strofa si 
rivolge al destino chiamandolo geloso, dato che sembra provare invidia nei 
confronti dell‟amore nutrito dall‟uomo per l‟amata.  
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Il verso sicuramente più significativo e ambiguo dell‟intero sonetto è l‟ultimo: 
“con la vida me estorba el poder verte”, in cui l‟uomo spiega che la vita gli 
impedisce di vedere Lisi. Questa frase potrebbe avere due spiegazioni a seconda 
del significato che attribuiamo alla parola „vita‟: se la intendiamo nel senso 
primario, come opposta alla morte, questa frase fa riferimento al fatto che l‟uomo 
non possa vedere la donna amata perché, a differenza sua, non è morto; se invece 
con „vita‟ intendiamo gli impegni quotidiani e il fatto che la donna fosse già legata 
a un altro uomo, ne risulta che Lisi non è morta, ma è semplicemente lontana. 
Il desiderio espresso al verso precedente, “por verte muero”, sembra far 
riferimento alla grande mancanza sofferta e alla grande voglia di ricongiungersi a 
lei; il verbo ver in questo caso sembra implicare un contato diretto, terreno, che 
sembra rifuggire qualsiasi implicazione legata alla religione o alla filosofia 
neoplatonica. A questo proposito bisogna sottolineare la scelta di Quevedo di 
eliminare qualsiasi riferimento religioso: Lisi infatti non è mai paragonata a un 
angelo in grado di salvare l‟anima corrotta dell‟uomo, tanto più che la passione 
amorosa non viene mai assimilata al peccato, ma anzi, fino alla fine il poeta 
rivendica con orgoglio il proprio sentimento: nella parte conclusiva dell‟idilio 510 
infatti dirà che la “causa de su muerte es tan hermosa”, implicando il fatto che non 
avverte nessun senso di colpa.  
È interessante osservare il tipo di pronome utilizzato, su, e non mi per riferirsi 
a se stesso; questo accade perché la „narrazione‟ avviene in terza persona e non in 
prima, come in un racconto autobiografico. Rispetto al canzoniere petrarchesco 
poi, non è presente un prologo introduttivo dove il poeta dichiara l‟intenzione di 
raccontare in versi un‟esperienza che ha vissuto direttamente, né si hanno nel 
corso dell‟opera riferimenti specifici e personali che possano effettivamente 
implicare un‟equivalenza tra Quevedo e l‟io poetico, come giustamente 
sottolineano Rey e Alonso Veloso:  
[...] Es Erato quien canta a Lisi, análogamente a lo que sucede en las 
ocho musas restantes. Posiblemente se debe a González de Salas la 
ficción de que las musas hablan a través del poeta, pero esta especie 
de ocultamiento del autor tiene una repercusión especial en el caso de 
31 
Canta sola a Lisi, que, a diferencia de otros cancioneros o secuencias 
de tipo petrarquista, rompe la ilusión autobiográfica
57
. 
Nonostante la presenza di molti dubbi e incertezze a proposito dell‟idea 
originale dell‟autore e di quanto questa sia stata modificata dall‟editore, possiamo 
contare su un numero di dati rilevante per poter affermare senza troppe incertezze 
che Quevedo subì l‟influenza di Petrarca e del canone da lui creato. 
A livello strutturale, ad esempio, anche se manca la divisione in due parti, 
ritroviamo tre sonetti-anniversario: il ventesimo, il trentesimo e il cinquantesimo, 
che intercorrono rispettivamente dopo sei, dieci e ventidue anni 




A proposito della descrizione della donna, si può dire senza incertezze che i 
tratti dominanti sono ripresi da Petrarca, sia per i rimandi diretti (la donna ha i 
capelli biondi, la carnagione chiara e i modi gentili), sia per la natura stessa del 
procedimento, cioè il „canone breve‟, usato per mostrarla al lettore: l‟attenzione si 
posa su dei singoli particolari, presentati in chiave soggettiva e metaforica, e non 
si ha mai una visione d‟insieme completa. Nei confronti dell‟amata si ha un 
atteggiamento contrastante, come nel modello italiano: da una parte si adora e si 
ammira la sua bellezza e la sua eleganza, dall‟altra invece ci si dispera per un pena 
senza fine, come accade nella quarta strofa del sonetto 485, in cui Fileno dichiara: 
“La gente esquivo y me es horror el día / dilato en largas voces negro llanto / que 
a sordo mar mi ardiente pena envía”, oppure all‟inizio del sonetto 474, in cui 
descrive la sua passione amorosa con tonalità decisamente negative: “mi locura / 
invisible martirio, sombra obscura / fatal persecución del sufrimiento”. Anche se 
manca qualsiasi tipo di implicazione religiosa riferita a quest‟esperienza amorosa, 
Quevedo condivide la stessa volontà di Petrarca di essere un esempio per i posteri, 
affinché questi possano evitare un dolore simile: nella seconda strofa del sonetto 
478 rivolge un monito „laico‟ al ciego amante che lo sta seguendo, invitandolo a 
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cambiare strada, perché il poeta è consapevole del fatto che ormai non può più 
tornare indietro: “Si por su mal me sigue ciego amante / —que nunca es sola 
suerte desdichada— / ¡ay!, vuelva en sí y atrás: no dé pisada / donde la dio tan 
ciego caminante”. 
1.5 Analisi e commento di alcuni sonetti scelti di Canta sola a Lisi 
Questo paragrafo sarà dedicato all‟analisi e al commento di una serie di 
sonetti che hanno diversi punti in comune, soprattutto a livello tematico, col 
Canzoniere di Petrarca, anche se non mancano dei riferimenti all‟amor cortese e, 
soprattutto alla filosofia neoplatonica; in particolare, parlerò del ritratto di Lisi, 
della metafora della navigazione, del tema della sofferenza per amore e, infine, del 
mito. Nel capitolo successivo invece tratterò di quei sonetti che, soprattutto 
attraverso il meccanismo della desautomatización, si distanziano in maniera 
sostanziale da Petrarca, per arrivare successivamente alla poesia satirica. 
Il ritratto di Lisi: sonetti 445, 501 e 476 
Come nel ritratto petrarchesco tradizionale, anche Quevedo si concentra su 
alcuni particolari e non sulla figura completa, „obbedendo‟ alle regole del „canone 
breve‟; in particolare sceglie di parlare del volto e dei capelli, descritti sia 
attraverso i topoi petrarcheschi, sia attraverso metafore e paragoni originali. 
Sonetto 445: Procura cebar a la codicia en tesoros de Lisi 
  Tú, que la paz del mar, ¡oh navegante!,    
molestas, codicioso y diligente,    
por sangrarle las venas al Oriente    
del más rubio metal, rico y ﬂamante,  
 
  detente aquí; no pases adelante;   
 
5 
hártate de tesoros, brevemente,    
en donde Lisi peina de su frente    
hebra sutil en ondas fulminante.  
 
  Si buscas perlas, más descubre ufana  
 
su risa que Colón en el mar de ellas;   10 
si grana, a Tiro dan sus labios grana.  
 
  Si buscas ﬂores, sus mejillas bellas   
 
vencen la primavera y la mañana;    
si cielo y luz, sus ojos son estrellas.  
33 
Nella prima strofa il poeta si rivolge a un navigante avido e meticoloso che si 
sta dirigendo in Oriente in cerca di fortuna, invitandolo ad ammirare la bellezza 
della donna, sicuramente più soddisfacente della caccia all‟oro. Successivamente 
parla in modo indiretto della chioma della donna, legata al metallo prezioso visto 
in precedenza, attraverso un gioco di parole concettista, che in questo caso 
comporta l‟uso di un sostantivo che rimanda a due significati diversi: hebra infatti 
si può tradurre sia con ciocca che con filamento (d‟oro).  
In seguito parla dei denti della donna, più splendenti e puri di tutte le perle 
che Cristoforo Colombo trovò durante la sua esplorazione; le labbra, poi, sono 
paragonate, attraverso un riferimento colto a una seta preziosa simile alla porpora, 
la grana, prodotta dai Fenici nella città di Tiro
59. Nell‟ultima strofa, infine, 
descrive le parti restanti del volto: le guance ricordano il colore rosa dei fiori, 
mentre gli occhi sono paragonati, per la loro luminosità, a delle stelle.  
Attraverso i riferimenti all‟acqua (perlas), la terra (flores) e al cielo (estrellas) 
il volto di Lisi si mostra come un piccolo universo: il poeta compone un quadro 
dentro un quadro, al cui centro si trova la donna, fulcro di luci e colori
60
. Quevedo 
in questo caso segue in maniera attenta e precisa il modello italiano, come si può 
vedere prendendo in riferimento il sonetto 200, in cui i denti sono paragonati a 
delle perle, l‟incarnato a delle rose e i capelli biondi al sole: 
[…]  
li occhi sereni et le stellanti ciglia, la 
bella bocca angelica, di perle piena et di 
rose et di dolci parole, 
 
10 
che fanno altrui tremar di meraviglia, 
et la fronte, et le chiome, ch‟a vederle 
di state, a mezzo dí, vincono il sole. 
 
 
In conclusione possiamo affermare che in questo sonetto si ha un equilibrio 
tra lo stile semplice e immediato di Petrarca e lo stile più complesso e ricercato 
della scuola concettista: la chioma di Lisi è infatti assimilata allo stesso tempo 
all‟oro, per il colore, e al mare, per la fluidezza; i capelli diventano dunque 
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l‟oggetto della ricerca, cioè un tesoro e il mezzo che bisogna attraversare per 
raggiungerli
61
. È interessante notare anche la contrapposizione simbolica tra due 
bellezze: quella dell‟oro, che rende avari e senza scrupoli, e quella della donna, 
che nobilita l‟animo dell‟uomo. 
Sonetto 501: A Lisi que su cabello rubio tenía sembrados claveles carmesíes por 
el cuello 
Rizas en ondas ricas del rey Midas, 
Lisi, el acto precioso, cuanto avaro; 
arden claveles en su cerco claro, 
flagrante sangre, espléndidas heridas. 
 
 
Minas ardientes, al jardín unidas, 
son milagro de amor, portento raro, 
cuando Hibla matiza el mármol paro 
y en su dureza flores ve encendidas. 
 
5 
Esos que en tu cabeza generosa 
son cruenta hermosura y son agravio 




dan al claustro de perlas, en tu labio, 
elocuente rubí, púrpura hermosa, 
ya sonoro clavel, ya coral sabio. 
 
 
Ho deciso di analizzare questo sonetto per evidenziare l‟atteggiamento 
diverso che l‟io poetico mostra contemplando la donna; i particolari fisici su cui ci 
si concentra sono sempre gli stessi, anche se la loro connotazione appare diversa: 
la chioma ad esempio, pur essendo paragonata all‟oro attraverso il re Mida, è 
definita, nella terza strofa una “cruenta hermosura”. 
Le labbra poi sono paragonate per il loro colore rosso sia a elementi positivi, 
quali il garofano e il rubino, sia a elementi negativi come il sangue e le ferite; nel 
Canzoniere di Petrarca elementi così cruenti non vengono mai utilizzati per 
parlare di Laura: la parola „sangue‟ ad esempio, pur comparendo sedici volte, 
viene impiegata per riferirsi a una stirpe nobile, per parlare della sofferenza del 
poeta, e ricorre infine cinque volte nella canzone 128, per descrivere la situazione 
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problematica dell‟Italia, dilaniata da continue guerre. Al verso 2, i claveles sono 
d‟altro canto personificati, dato che, come gli uomini, hanno la sensibilità per 
ardere di una passione molto forte, che Trigona definisce un “amour fou”, proprio 
perché non si sta parlando di una semplice attrazione e inclinazione, ma di una 
passione forte e distruttiva
62
. 
Come abbiamo visto nel sonetto precedente, anche in quello presente si vuole 
trasmettere l‟idea di un piccolo universo; in questo caso il pallore di Lisi è 
paragonato, attraverso un riferimento colto, al Monte Ibla, mentre le sue guance 
ricordano i fiori presenti sull‟altura, famosi per l‟estrazione del miele come 
ricorda Erodoto.  
Un altro particolare interessante è l‟utilizzo di metafore che descrivono 
indirettamente l‟aspetto e il carattere della donna: l‟espressione “tacto precioso 
cuanto avaro” ad esempio, fa riferimento sia al colore dei capelli di Lisi, sia al suo 
atteggiamento, avaro di attenzioni nei confronti dell‟uomo; la “cruenta 
hermosura” del verso 10 d‟altro canto è con tutta probabilità un altro rimando al 
suo carattere distaccato e altezzoso. Gli altri tre riferimenti che utilizzano questo 
meccanismo si ritrovano tutti nell‟ultima strofa e fanno riferimento alla bocca 
della donna: “elocuente rubí”, che rimanda alla sua parlantina, “sonoro clavel”, 
riferito al suono della sua risata e, infine, “coral sabio” alla saggezza impiegata nel 
conversare.  
Sonetto 476: A los ojos de Lisi, volviendo de larga ausencia 
  Bien pueden alargar la vida al día,   
suplir el sol, sostituir l‟aurora,   
disimular la noche a cualquier hora   
vuestros hermosos ojos, Lisis mía.  
  
  Son de fuego y de luz gran monarquía,   5 
donde imperios conﬁnes atesora   
el dios que, con la llama vengadora,   
castiga, y no escarmienta, la osadía.  
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  A verlos vuelvo, si posible ha sido   
que truje alma de allá, donde quedaron,   10 
o que pueda volver vivo un ausente.  
  
  Seráme, por lo menos, concedido   
que esto, si es algo, que de mí dejaron,   
lo miren reducido a sombra ardiente.  
 
In questo sonetto il poeta concentra la sua attenzione su una parte specifica 
del volto di Lisi: gli occhi. Petrarca aveva dedicato molto spazio alla trattazione di 
questo tema, basti pensare al fatto che la parola „occhi‟ ricorra ben 
duecentottantasette volte all‟interno del Canzoniere, e, limitandoci a parlare di 
quelli di Laura, si può dire che sono associati a diversi aggettivi; quello che 
ricorre maggiormente è „belli‟ (con le varianti „bei‟ e „begli‟), che compare ben 
sessanta volte, seguito da „soavi‟, „leggiadri‟, „lucenti‟ e „santi‟. Gli occhi sono il 
mezzo attraverso cui avviene l‟innamoramento, dal momento che legano per 
sempre a sé l‟anima e l‟amore dal poeta, come si evince dalla lettura della prima 
strofa del terzo sonetto: 
Era il giorno ch‟al sol si scoloraro 
per la pietà del suo factore i rai, 
quando i‟ fui preso, et non me ne guardai, 
ché i be‟ vostr‟occhi, donna, mi legaro. 
 
Non sempre però hanno una valenza positiva: nel sonetto 107 ad esempio, il 
poeta italiano afferma che gli occhi della donna gli stanno muovendo contro una 
guerra e, nel 170 si dice che ogni suo pensiero è vano, perché la volontà 
dell‟uomo è ormai stata sconfitta.  
In Quevedo si registrano diversi riferimenti a questo tema: nel sonetto 452, ad 
esempio, gli occhi di Lisi sono paragonati a due esferas luminose e nel 471 
diventano il mezzo attraverso cui si possono vedere le meraviglie dell‟Oriente; 
anche il poeta spagnolo in alcuni componimenti ne da una visione negativa come 
accade nel sonetto 455, in cui afferma che il contatto con gli occhi della donna ha 
rappresentato per lui  un castigo e un delito, mentre nel 484 afferma che Lisi 
“miras con guerra y muerte” la sua anima, espressione che riprende proprio dal 
sonetto 107 di Petrarca. 
37 
Gli occhi sono importanti anche nella filosofia neoplatonica, perché, come 
afferma Pozuelo Yvancos, “no son sino trapunto del alma y por ello basta una 
mirada para aprehender su naturaleza”63, ovvero sono il mezzo attraverso cui si 
riesce a cogliere e a „capire‟ la bellezza interiore della donna; gli occhi dell‟amata 
permettono all‟anima del poeta di confrontarsi con una dimensione spirituale 
talmente profonda, da paragonare la banalità della vita quotidiana alla morte. 
Tornando al sonetto in questione, possiamo notare che gli occhi hanno una 
connotazione assolutamente positiva; nella prima strofa si afferma infatti che, 
attraverso la vista, la donna possa aumentare la durata del giorno, sostituirsi al 
sole o nascondere la notte; questo tema si ritrova anche in Petrarca nei sonetti 213, 
321 e 325, anche se il rimando più evidente si ha all‟interno del 215: 
            […] 
et non so che nelli occhi, che „n un punto 
pò far chiara la notte, oscuro il giorno, 
e l‟ mèl amaro, et addolcir l‟assentio. 
 
Nel passaggio successivo invece si insiste sulla loro preziosità, dal momento 
che è lo stesso Cupido a proteggere, come un tesoro, gli “imperios confines” di 
Lisi. Nelle due terzine finali invece, si affronta il tema della lontananza prolungata 
dall‟amata e il loro incontro imminente, suggerito dall‟espressione “a verlos 
vuelvo”, riferendosi appunto agli occhi. Essendo abituato a trattare con la 
freddezza della donna, l‟io poetico si appella servilmente alla sua benevolenza, 
chiedendole di concedergli solo uno sguardo. 
Il poeta si definisce poi una “sombra ardiente”, formula che Petrarca aveva 
impiegato nei sonetti 213 e 270 e che, come sottolineano Rey e Alonso Veloso, 
rimanda alla filosofia neoplatonica, secondo cui una volta che si separa 
dall‟amata, l‟uomo si priva dell‟anima, che resta a fianco della donna64. 
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Il tema della navigazione: sonetti 454 e 470 
In questo paragrafo prenderò in considerazione l‟immagine della nave in 
tempesta, associata all‟anima del poeta; questa tematica ha origini molto antiche, 
risalenti alla letteratura classica, che impiegava questo simbolo sia per parlare 
degli eccessi prodotti dall‟ambizione umana sia per descrivere la situazione di un 
amante disperato che affoga nel „mare‟ della sua passione65. 
Sonetto 454: Náufrago amante entre disdenes 
Molesta el Ponto Bóreas con tumultos  
cerúleos y espumosos; la llanura  
del pacífico mar se desfigura,  
despedazada en formidables bultos.  
 
 
De la orilla amenaza los indultos  
que, blanda, le prescribe cárcel dura;  
la luz del sol, titubeando obscura,  
recela temerosa sus insultos.  
 
5 
Déjase a la borrasca el marinero;  
a las almas de Tracia cede el lino;  
gime la entena, y gime el pasajero.  
 
Yo ansí, náufrago amante y peregrino,  
que en borrasca de amor por Lisis muero,  
sigo insano furor de alto destino.  
 
10 
Nel primo sonetto in questione, il significato del titolo “naufrago amante tra 
l‟indifferenza (dell‟amata)”, viene esplicitato soltanto nell‟ultima terzina, in cui il 
poeta si identifica con questa figura, a causa dell‟amore per Lisi. Le tre strofe 
precedenti si caratterizzano per l‟ampia descrizione di una tempesta, causata 
principalmente dal vento boreale, che forma delle onde scure e imponenti che 
minacciano di invadere la costa. Quevedo ricorre al ricordo di alcuni famosi versi 
di Orazio, che aveva utilizzato termini forensi in associazione al tema della 
navigazione, in questo caso indultos, prescribe e cárcel; gli autori classici 
consideravano infatti la navigazione un crimine contro gli dei, dal momento che 
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quest‟ultimi avevano punito molto spesso la ubris di quei naviganti che 
temerariamente avevano sfidato il mare
66
. 
Così aveva descritto Petrarca, nel sonetto 132, la tempesta in cui si trova la 
sua „nave‟: 
  […]  
  Et s‟io ‟l consento, a gran torto mi doglio. 
Fra sí contrari vènti in frale barca 




Nella terzina successiva il poeta dichiara di essere molto confuso e di non 
sapere cosa realmente desidera il suo cuore, tanto che nel verso d‟apertura si era 
addirittura chiesto: “s‟amor non è, che dunque è quel ch‟io sento?”. In Quevedo 
non si riscontra la presenza di questa confusione così intima, dato che il nostro 
autore preferisce insistere sulla forma distruttiva dell‟episodio, come fa ad 
esempio nel momento in cui descrive la rottura dell‟albero maestro e delle vele a 
opera delle “almas de Tracia”, ovvero i venti, espressione ricavata dall‟idea di 
Omero secondo cui questa regione era la patria dei venti
67
.  
Nell‟ultima terzina il poeta riflette sulla disperazione causata dall‟amore per 
Lisi, che lo trasforma appunto in un “naufrago amante y peregrino”; ci sono poi 
due riferimenti all‟amore neoplatonico, in particolare al concetto di amore 
spirituale. Come evidenziano Rey e Alonso Veloso, la parola furor nella 
terminologia neoplatonica ha solitamente una valenza positiva, indicando un 
impulso a elevarsi spiritualmente, mentre in questo caso rimanda all‟idea di 
pazzia, rafforzata dall‟aggettivo insano; anche l‟espressione “alto destino” ha un 
significato particolare, visto che rimanda all‟ascensione neoplatonica verso la 
dimensione celeste, proprio grazie all‟amore68. 
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Sonetto 470: Amante ausente escoge por maestro de su amor la piedra imán 
Ésta, que duramente enamorada, 
piedra, desde la tierra galantea 
al Norte, que en el cielo señorea 
con fija luz la redondez sagrada; 
 
 
ésta, que sabe amar tan apartada, 
maestro de mi amor ausente sea; 
y al éxtasi que tiene por tarea, 
imite l‟alma en astros abrasada. 
 
Y pues sabe del Ponto en la llanura 
diferenciar las sendas, y del viento 
regula en breve cerco la locura, 
 
enseñe a navegar mi pensamiento; 
porque de la atención a su luz pura 










In questo sonetto il poeta paragona il suo amore all‟immagine di una calamita, 
e la esorta, nei versi finali, a fare in modo che i suoi sospiri e lamenti non facciano 
diminuire il suo amore per Lisi. L‟autore sottolinea l‟amore smisurato e 
incorruttibile che questa pietra nutre per il Nord, “que en el cielo señorea”, 
rimanendo comunque apartada, cioè lontana, condizione che si ripropone anche 
per l‟infelice innamorato, costretto a vivere lontano dalla donna amata.  
Nella seconda strofa il poeta si augura di poter essere ispirato dal suo esempio 
di fedeltà assoluta nei confronti del Nord e di essere condotto a sua volta verso la 
giusta direzione, ovvero verso la nobilitazione spirituale del sentimento; la donna 
diventa dunque un punto di riferimento e una guida, tema sperimentato nella lirica 
cortese e, soprattutto nella filosofia neoplatonica, a cui si ha un rimando evidente 
al v. 8: “l‟alma en astros abrasada”. Petrarca conferisce una connotazione negativa 
a questa pietra; nella canzone 135 individua infatti un parallelo tra la calamita e 
Laura: la prima è capace di estrarre il ferro dal legno, mentre la seconda, a causa 
della sua freddezza e crudeltà, ha strappato il cuore dal corpo dell‟uomo 
innamorato; il poeta si identifica dunque in una nave in mare aperto, che, suo 




Questo prov‟io fra l‟onde  
d‟amaro pianto, ché quel bello scoglio 
à col suo duro argoglio 
condutta ove affondar conven mia vita: 
cosí l‟alm‟à sfornita 
(furando „l cor che fu già cosa dura, 
et me tenne un, ch‟or son diviso et sparso) 
un sasso a trar piú scarso  







Possiamo dunque affermare che in questi due sonetti il nostro autore abbia 
scelto di rielaborare in maniera personale il modello di partenza: nel sonetto 454 
ha inserito infatti la filosofia neoplatonica, mentre nel 470 ha utilizzato in maniera 
completamente diversa l‟immagine della calamita. Un‟altra rielaborazione 
originale del modello di partenza si ha nel sonetto 449, in cui paragona il suo 
cuore a una nave che fluttua in un mare dorato, cioè i capelli di Lisi: in questo 
componimento il poeta manifesta il desiderio di conquistare la “hermosura pura” 
della donna, essendone sediento, cioè assetato
69
. 
Il tema della disperazione: sonetti 487 e 488 
In questa parte dell‟analisi affronterò più da vicino il tema della disperazione 
causata dalle pene amorose, formulata nel primo caso attraverso una stanchezza 
mentale e spirituale insopportabile e, nel secondo, attraverso un‟invocazione alla 
morte, considerata l‟unico sollievo possibile. 
Sonetto 487: Pide al amor que, siquiera ya por inútil, le despida 
Ya que pasó mi verde primavera, 
Amor, en tu obediencia l‟alma mía; 
ya que sintió mudada en nieve fría 
los robos de la edad mi cabellera; 
 
 
pues la vejez no puede, aunque yo quiera, 
tarda, seguir tu leve fantasía, 
permite que mi cuerpo, en algún día, 
cuando lástima no, desprecio adquiera. 
5 
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Si te he servido bien, cuando cansado 
ya no puedo, ¡oh Amor!, por lo servido, 




Concédeme algún ocio, persuadido 
a que, estando de Lisi enamorado, 
no le querré acertar, aunque le pido. 
 
 
In questo sonetto l‟io poetico immagina un dialogo con Amore, a cui chiede 
descanso (v. 10) e ocio (v. 11), dopo aver trascorso al suo servizio tutta la 
primavera della sua vita, dal momento che si ritiene troppo anziano e troppo 
debole per continuare. Come fa notare Fernández Mosquera, il termine primavera 
indica sia il periodo della gioventù, sia la fase dell‟innamoramento: Quevedo 
dunque amplia e modifica la tradizione petrarchista, che usava questa immagine 
principalmente per parlare di un momento propizio all‟amore; in questo caso 
invece, la stagione si identifica con il sentimento amoroso
70
. 
Così anche Petrarca nel sonetto 163 si rivolge direttamente al dio dell‟amore 
che, nonostante tutte le sofferenze sopportate, ogni giorno fortifica il suo 
sentimento. 
          […] 
Sai quel che per seguirte ò già sofferto: 
et tu pur via di poggio in poggio sorgi, 
di giorno in giorno, et di me non t‟accorgi 
che son sí stanco, e „l sentier m‟è troppo erto.  
     5 
Benché il suo „dolce lume‟, cioè Laura sia sempre lontano e irraggiungibile, il 
poeta è costretto da una forza maggiore a rincorrerlo, senza poter disporre di 
mezzi veloci ed efficaci come le ali di Cupido. 
Tornando a Quevedo, vediamo che nel finale del sonetto l‟io poetico cambia 
completamente atteggiamento: si scrolla di dosso tutta la stanchezza e l‟apatia di 
cui si era „rivestito‟ nelle strofe precedenti per affermare con un misto di orgoglio 
e rassegnazione che l‟amore per Lisi gli impedirà sempre di accettare quell‟ocio 
tanto agognato. Anche Petrarca, d‟altronde, non è disposto a rinunciare totalmente 
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all‟amata e, nella quarta strofa, chiede aiuto al dio affinché possa far nascere in lui 
un nobile sentimento, che non dispiacesse a Laura
71
.  
Sonetto 488: Desea, para descansar, el morir 
Mejor vida es vivir que vivir muerto, 
¡oh piedad!; en ti cabe gran fiereza, 
pues mientes, apacible, tu aspereza 
y detienes la vida al pecho abierto. 
 
 
El cuerpo, que de l‟alma está desierto 
(ansí lo quiso Amor de alta belleza), 
de dolor se despueble y de tristeza: 
descanse, pues, de mármoles cubierto. 
 
5 
En mí la crueldad será piadosa 
en darme muerte, y sólo el darme vida 




Y ya que supe amar esclarecida 
virtud, siempre triunfante, siempre hermosa,  
          tenga paz mi ceniza presumida. 
 
 
Passiamo ora al grado massimo di disperazione, che si traduce in 
un‟esasperata richiesta di morire; nei versi iniziali, attraverso un gioco di parole, il 
poeta fa capire che è già morto da tempo a causa del dolore sopportato troppo a 
lungo e che la morte rappresenterebbe un riscatto, un “dono piadoso”, in 
confronto a una vita “tirana y rigurosa” (v. 11). Petrarca aveva affrontato diverse 
volte il tema della morte, intesa come liberazione dalla sofferenza; come esempio 
ho deciso di proporre la lettura del sonetto 358 che, nella prima strofa, presenta 
una struttura simile a quella che abbiamo visto in Quevedo: “Non pò far Morte il 
dolce viso amaro, ma „l dolce viso dolce pò far Morte”. Dal numero del sonetto si 
intuisce che fu composto dopo la morte di Laura, circostanza che contribuisce ad 
alimentare questo desiderio di autodistruzione; in Quevedo invece non c‟è nessun 
riferimento alla morte dell‟amata, così come non si ha l‟invocazione a Cristo che, 
con la sua morte coraggiosa, è motivo di conforto per Petrarca: “et Quei che del 
Suo sangue non fu avaro, che col pe‟ ruppe le tartaree porte, col Suo morir par che 
mi riconforte”. Pur generato in un contesto diverso, il pensiero di morte è in tutti e 
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due i casi sinonimo di resa totale di fronte alla sofferenza, debolmente addolcita 
dal conforto della fede in Petrarca e dalla consapevolezza, da parte del poeta 
spagnolo, di aver sempre rispettato la “esclarecida virtud, siempre triunfante e 
hermosa” (v. 13), che fa riferimento all‟amore nobile e puro, privato di qualsiasi 
implicazione terrena. 
Mito e leggenda: sonetti 449 e 450 
A questo punto intenderei affrontare un tema che sarà riproposto nel terzo 
capitolo: quella del mito e della leggenda; per quanto riguarda Canta sola a Lisi, 
lo studioso Moore divide i componimenti in tre gruppi, in base ai sonetti-
anniversario, e sottolinea che nel primo gruppo, che va dal sonetto 442 al 461, la 
mitologia è un tema ricorrente, mentre nei gruppi seguenti diminuisce in maniera 
progressiva
72
. Alla mitologia si accompagna una visione particolare della tematica 
amorosa: secondo Fernández Mosquera in Canta sola a Lisi “el apartado 
mitológico parece evocar una personalidad aún esperanzada del yo 
protagonista”73; questa tematica sembra favorire una visione positiva del 
sentimento, anche in un contesto „ostile‟ come quello della poesia satirica, come si 
vedrà nel terzo capitolo.  
All‟interno della presente raccolta prenderò in considerazione due immagini, 
la fenice e la salamandra, che trovano una corrispondenza diretta nel Canzoniere. 
Per quanto riguarda l‟immagine della fenice, Petrarca la utilizza diverse volte per 
dare l‟idea di cambiamento, dal momento che è una creatura leggendaria in grado 
di riformarsi dalle sue stesse ceneri. Nella prima terzina del sonetto 185 la utilizza 
paragonandola alla donna amata, dopo che, in quello precedente, aveva parlato del 
suo stato di salute precario; in questo caso quindi, questo simbolo rimanda sia 
all‟idea di rinascita, sia all‟idea di eleganza, dato che il poeta crea un parallelo tra 
il collo della fenice e quello della donna:  
Questa fenice de l‟aurata piuma 
al suo bel collo, candido, gentile, 
forma senz‟arte un sí caro monile, 
ch‟ogni cor addolcisce, e „l mio consuma. 
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Nella prima terzina del sonetto 449, Afectos varios de su corazón fluctuando 
en las ondas de los cabellos de Lisi, Quevedo utilizza questo simbolo ispirandosi 
molto probabilmente alla canzone 135 di Petrarca, dove la creatura indica un 
cambiamento repentino e confuso, corrispondente al suo sentimento, che vacilla 
da uno stato di speranza e positività a uno stato di profonda disperazione: 
[…]  
Con pretensión de fénix, encendidas   
          sus esperanzas, que difuntas lloro,  10 
intenta que su muerte engendre vidas.   
Quevedo afferma che l‟unico modo di recuperare le sue “esperanzas difuntas” 
è che queste possano rinascere dalle proprie ceneri, proprio come la fenice. Nella 
quartina precedente il poeta aveva introdotto altri miti: quello di Leandro, che 
muore affogato nel tentativo di raggiungere l‟amata, e quello di Icaro, morto 
tragicamente a causa della sua ubris: il giovane figlio di Dedalo, infatti, per il 
desiderio di volare in alto, si avvicinò troppo al sole, bruciando la cera che teneva 
le ali unite al corpo. Così come Icaro, anche il poeta ambisce a raggiungere il suo 
obiettivo molto ambizioso, la “senda de oro”, che indica, come abbiamo visto, la 
chioma di Lisi. 
Nella prima terzina il tema dell‟ambizione ricompare attraverso il termine 
pretensión (v. 9), dato che il poeta ambisce a far rinascere le sue speranze e, di 
conseguenza anche il suo amore, per conquistare la stessa fama dello sfortunato 
Icaro; il cuore che è morto nel tentativo di raggiungere la vetta, spera dunque di 
ricominciare a battere per un tempo infinito, suggerito dal plurale vidas
74
. In 
entrambi i casi dunque, il mito serve a parlare degli effetti positivi e negativi 
causati dalla passione amorosa, con la differenza che, mentre nel Canzoniere 
questi cambiamenti non sembrano controllati dalla volontà del poeta, in Canta 
sola a Lisi è Quevedo stesso che si augura di innescare l‟azione.  
La seconda figura leggendaria che tratterò è quella della salamandra, animale 
ritenuto in grado di poter bere il fuoco, come scrive anche Plinio il Vecchio nella 
sua Storia naturale: “La salamandra è tanto fredda che al suo contatto il fuoco si 
estingue, non diversamente dall‟effetto prodotto dal ghiaccio”. Sia Petrarca che 
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Quevedo si identificano con questo animale leggendario per parlare delle atroci 
sofferenze che sopportano ogni giorno, paragonate alla forza distruttiva del fuoco; 
questa immagine ricorre altre due volte nel sonetto 450, sia con la fenice che con 
il giuramento di Muzio Scevola, che si bruciò la mano per provare il suo valore, 
così come l‟innamorato è disposto a far bruciare il suo cuore75.  
Petrarca nella canzone 207 afferma: “Di mia morte mi pasco, et vivo in 
fiamme: stranio cibo, et mirabil salamandra”, identificando il suo dolore con la 
distruzione provocata dalla morte e la sofferenza fisica delle fiamme, anche se, a 
differenza della salamandra, non riesce a esserne immune. 
Quevedo nel sonetto 450 dichiara di voler difendere la veridicità dei poteri 
sovrannaturali di questa creatura, dal momento che, proprio come lei, è immune 
alla forza del fuoco: 
[...]  
La salamandra fría, que desmiente 
noticia docta, a defender me atrevo, 
cuando en incendios, que sediento bebo, 
mi corazón habita y no los siente. 
5 
Rispetto al modello di partenza si ha una partecipazione maggiore, in quanto 
l‟io poetico beve gli incendios senza temere la sofferenza, ma anzi, si dichiara 
sediento, termine che aveva utilizzato anche in riferimento alla bellezza di Lisi nel 
sonetto 449. L‟autore spagnolo dedica spazio al mito in altri sonetti, che non 
trovano una corrispondenza diretta nel Canzoniere; nel sonetto 452 ad esempio, il 
poeta si identifica con l‟eroe Ercole, che patì molto come lui a causa dell‟amore, 
tanto che fu ucciso dalla moglie Deyanira per gelosia
76
. La sofferenza del poeta è 
poi paragonata alla ferocia dei mostri uccisi eroicamente da Ercole: leones, 
centauros e quimeras; nell‟ultima terzina si riprende un‟altra parte del mito: il 
superamento da parte dell‟eroe delle colonne che delimitavano il territorio 
europeo conosciuto fino ad allora, oltre il quale non esisteva altro, „Non plus 
ultra‟. Questa formula è rielaborata da Quevedo, che l‟associa agli occhi di Lisi, 
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paragonati a due Soli che delimitano tutto ciò che conosce e che conta per lui: 
oltre non esiste nulla e nulla merita di esistere. 
Il sonetto 453 infine è molto particolare, dato che il poeta non parla né di se 
stesso né del suo amore: i protagonisti infatti sono Giove e Lisi; la circostanza 
esterna è la paura che la donna nutre dei tuoni, che serve come punto di partenza 
per celebrare la sua bellezza. Quevedo invita l‟amata a non temere la potenza 
distruttiva dei tuoni, visto che il loro governatore, Zeus, la ama profondamente, 
tanto da suscitare la gelosia della moglie Giunone. Nell‟ultima terzina si spiega 
poi che il desiderio del re degli dei è talmente acceso, che potrebbe escogitare uno 
stratagemma efficace per unirsi a lei, come aveva per Danae ed Europa, 
trasformandosi rispettivamente in pioggia d‟oro e toro. 
In conclusione possiamo affermare che Petrarca ha rappresentato un modello 
fondamentale per la lirica spagnola del Seicento e che questo canone, proprio 
perché facilmente imitabile, ha favorito il distacco dalla norma poetica e la 
costituzione di una poesia volgare nuova e originale. Come abbiamo visto, in 
Canta sola a Lisi, Quevedo rielabora in modo originale le tre tematiche principali 
del canone petrarchesco, cioè la bellezza della donna, le pene d‟amore e la visione 
antitetica dell‟amore, combinando tra loro correnti letterarie e filosofiche diverse, 
plasmate da un linguaggio complesso e ricercato.  
Si è soliti dire che il poeta era terrorizzato dal luogo comune e dalla banalità, 
tanto da dedicarsi a un‟esplorazione verbale e stilistica costante, sia nella poesia 
lirica che in quella satirica
77
; il suo stile è talmente eterogeneo e ricco, da non 
poter essere spiegato riferendosi a un unico modello letterario, ma ha bisogno di 
un occhio critico e neutrale per evidenziare le sue numerose sfumature. 
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Capitolo II: Il progressivo allontanamento dal canone 
petrarchesco 
2.1 Verso la disautomatizzazione dei topoi petrarcheschi 
Nello stesso periodo in cui il canone elaborato nel Canzoniere si diffonde e 
viene accolto positivamente in tutta Europa, nasce un movimento di segno 
opposto, antipetrarchista; questa reazione si sviluppa addirittura anteriormente alla 
fissazione del canone e dei valori a esso associati, anche se bisogna distinguere tra 
una semplice parodia del modello di riferimento e, invece, una satira 
antifemminista che denigra l‟amore in generale78. 
L‟antipetrarchismo si presenta come una tendenza culturale burlesca di 
opposizione, privo di una vera e propria coscienza letteraria: l‟obiettivo principale 
è quello di contrastare l‟eccessiva rigidità e chiusura della lirica petrarchista e del 
neoplatonismo, diventati ormai cristallizzati, utilizzando soprattutto l‟ironia, la 
caricatura e la parodia; secondo Manero Sorolla, il filo condutture di questa 
„protesta‟ letteraria è una satira più o meno implicita contro l‟idealizzazione della 




Gli elementi che subiscono un processo di satira e parodia sono 
essenzialmente i personaggi, le tematiche, le immagini e il tipo di lessico 
impiegato; gli autori che decidono di affrontare in modo burlesco la tematica 
amorosa rivendicano la propria libertà creativa, rifiutando di sottostare alle regole 
fissate da un certo modello letterario e, proprio per questo, anche gli imitatori 
„servili‟ e mediocri diventano un bersaglio ideale della loro satira.  
Nella prima parte di questo capitolo affronteremo il tema della 
disautomatizzazione
80
 dei topoi petrarcheschi che si riferiscono alla passione e 
alla sofferenza amorosa, in cui la dipendenza dal modello italiano è ancora 
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evidente in Quevedo; nella parte finale, invece, parleremo della poesia satirica, 
che segna il distacco completo dalla tradizione e un avvicinamento al movimento 
antipetrarchista a cui abbiamo accennato.  
Quevedo rielabora un topico della poesia petrarchista, quello della lotta 
interiore combattuta dall‟innamorato, tra passione e sofferenza, simbolizzati 
rispettivamente dal fuoco e dall‟acqua, con diverse varianti, presenti anche nel 
Canzoniere e molto spesso contrapposti tra loro in chiave ossimorica, vediamone 
alcuni esempi. 
Nella prima strofa del sonetto 202, il poeta italiano è in preda a un dolore 
atroce, causato da una fiamma, simbolo di una passione incontrollata, nata 
incredibilmente da un ghiaccio, che indica la freddezza e l‟indifferenza della 
donna amata: “D‟un bel chiaro polito et vivo ghiaccio / move la fiamma che 
m‟incende et strugge, / et sí le vène e „l cor m‟asciuga et sugge / che 
„nvisibilmente i‟ mi disfaccio”. 
All‟inizio del sonetto 178, invece, vediamo che le due immagini acquistano 
un significato diverso: il fuoco rappresenta la parte irrazionale dell‟uomo, legata 
alle sue pulsioni sensuali, mentre il ghiaccio fa riferimento alla parte più razionale 
e riflessiva, che gli impone di soffocare la sua passione: “Amor mi sprona in un 
tempo et affrena, / assecura et spaventa, arde et agghiaccia, / gradisce et sdegna, a 
sé mi chiama et scaccia, / or mi tene in speranza et or in pena”. 
In Quevedo questi simboli rimandano, come in Petrarca, sia alla descrizione 
del sentimento amoroso, che alla donna, soprattutto alla sua freddezza d‟animo; in 
alcuni casi queste metafore rimangono all‟interno della tradizione petrarchista, in 
altri, come sottolinea Fernández Mosquera, l‟autore “crea, sobre estas bases, 
brillantes paradojas, que no se alejarían del significado de la tradición antedicha, 
pero si complican y enriquecen su formulación”81. 
Un‟altra metafora che l‟autore spagnolo ricava da Petrarca è l‟immagine 
dell‟amore che penetra fin nelle vene e nelle ossa, da quanto è profondo e 
smisurato; si veda, ad esempio, la seconda strofa del sonetto 198: 
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[...]  
Non ò medolla in osso, o sangue in fibra, 
ch‟i‟ non senta tremar, pur ch‟i‟ m‟apresse 
dove è chi morte et vita inseme, spesse 
volte, in frale bilancia appende et libra. 
5 
Il poeta usa questo espediente per descrivere gli effetti sconvolgenti provati 
alla vista dell'amata, di cui parla nella prima strofa che non ho riportato; la vista 
dei capelli e degli occhi di Laura lo sconvolgono a tal punto che “l‟intellecto è 
offeso” (v. 13), per il fatto di non poter spiegare razionalmente questo fenomeno. 
In Quevedo questo simbolo è associato soprattutto al tema dell‟immortalità 
del sentimento, che si vedrà anche nell‟analisi, in particolare nel sonetto 472; 
l‟autore disattende l‟aspettativa tradizionale con cui veniva affrontato solitamente 
il tema, cioè la separazione tra anima e corpo, ammettendo invece la dimensione 
corporale nella nozione stessa di eternità
82
. I continui riferimenti al campo 
semantico della corporalità per riferirsi ai sentimenti, la continua interiorizzazione 
e localizzazione fisica del dolore (nelle vene e nelle ossa) e infine i numerosi 
parallelismi tra piano spirituale e corporeo, sono tutti riferimenti che 
contribuiscono ad allontanarsi dalla tradizionale separazione tra anima e corpo
83
. 
Passando ora alla figura del dio dell‟amore e della donna amata, possiamo 
affermare che l‟atteggiamento e le tecniche usate dal nostro autore lo rendono 
originale rispetto al modello di riferimento. Prendendo in esame la figura di 
Cupido in Petrarca, ad esempio, possiamo dire che gli attacchi che il poeta gli 
rivolge fanno riferimento soprattutto alla sua insensibilità (“che mal mio grado a 
morte mi trasporta”, sonetto 6, v. 11), falsità (“Ben sapeva io che natural 
consiglio, / Amor, contra di te già mai non valse , / tanti lacciuol‟, tante 
impromesse false”, sonetto 69, vv. 1-3) o alla forza dei suoi attacchi ([…] “Amor 
tutte sue lime / usa sopra „l mio core, afflicto tanto”, sonetto 252, vv. 3-4).  
In tutti questi casi, comunque, il poeta toscano non contravviene mai a quella 
norma estetica che per molti secoli “venía a subrayar el formidable linaje del dios 
Amor al que los cancioneros rendían vasallaje y atacamiento”84, mostrandosi 
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infatti sempre umilmente rispettoso e riverente di fronte a una divinità così 
potente. 
In Quevedo, invece, ci confrontiamo con fenomeni che disattendono questa 
visione, sia all‟interno di Canta sola a Lisi, che nella poesia satirica; Cupido viene 
denigrato e svilito attraverso processi di cosificazione e animalizzazione, o trattato 
con un atteggiamento di superiorità, equiparandolo a un bambino capriccioso e 
maleducato. Anche all‟interno della poesia amorosa, caratterizzata da uno stile 
alto e tragico, ci confrontiamo con un atteggiamento ostile nei confronti della 
divinità. Nel sonetto 310, ad esempio, il poeta si lamenta del fatto che, pur avendo 
delle origini nobili, Cupido sia così dannoso e meschino tanto che il suo stemma 
viene identificato con una “herida deshonesta”. Successivamente, attraverso una 
serie di domande incalzanti, chiede al dio perché continui a bere dalle sue vene e 
ad abitare nelle profondità delle sue ossa, identificandolo con una enfermedad, 
quindi un‟entità che agisce indipendentemente dalla volontà del soggetto, e 
cárcel, dal momento che imprigiona ed incatena l‟uomo a seguire la sua influenza. 
Per concludere, passiamo a parlare della disautomatizzazione dei topoi riferiti 
alla donna amata. Nei momenti di estrema disperazione e sofferenza, anche 
Petrarca utilizza degli appellativi insolitamente negativi, come ad esempio “fera” 
(sestina 22, v. 20 e sonetto 174, v. 5) o “nemica” (nelle canzoni 23, v. 69 e 73, v. 
39) e, nel sonetto 179, vv. 5-6, arriva addirittura a paragonarla indirettamente alla 
terribile Medusa: “Ovunque ella sdegnando li occhi gira / (che di luce privar mia 
vita spera?)”. 
Nonostante questo risentimento, il poeta rimane comunque in una posizione 
„cortesemente‟ subalterna rispetto alla donna, senza mai dimenticare l‟amore 
immenso che prova per lei; in Quevedo, invece, questa visione negativa viene 
portata all‟estremo nella poesia satirica, in cui si sviluppa un atteggiamento che 
sembra tendere alla misoginia. Limitandoci per adesso alla raccolta Canta sola a 
Lisi, possiamo affermare che, nonostante la maggioranza dei componimenti 
rispetti i parametri tradizionali del genere lirico, si registrano anche alcune 
invettive molto mordaci contro l‟amata: come si vedrà in seguito, Lisi sarà 
paragonata ora a una dolce e ingannevole sirena ora a una terribile vipera 
velenosa. 
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2.2 Analisi e commento di alcuni sonetti scelti sul 
tema dell’amore smisurato 
Iniziamo l‟analisi parlando di due sonetti che si caratterizzano per un amore 
che va oltre i confini terrestri, nel primo caso, e, oltre la morte, nel secondo. 
L‟autore elabora questa tematica in modo del tutto originale, giacché in Petrarca 
non si hanno riferimenti diretti alla durata dell‟amore, anche se, implicitamente, il 
poeta fa capire al lettore che, nonostante la morte di Laura, il suo sentimento non 
viene scalfito, ma anzi, rafforzato grazie al conforto religioso. 
Sonetto 458: Dice que su amor no tiene parte alguna terrestre 
Por ser mayor el cerco de oro ardiente 
del sol que el globo opaco de la tierra, 
y menor que éste el que a la luna cierra 
las tres caras que muestra diferente, 
 
  ya la vemos menguante, ya creciente, 
ya en la sombra el eclipse nos la entierra; 
mas a los seis planetas no hace guerra, 
ni estrella fija sus injurias siente. 
 
  La llama de mi amor que está clavada 
en el alto cenit del firmamento, 
ni mengua en sombras ni se ve eclipsada. 
 
  Las manchas de la tierra no las siento: 
que no alcanza su noche a la sagrada 
región donde mi fe tiene su asiento. 
 
 
         5 
         
 
         10 
In questo sonetto il poeta paragona indirettamente il suo sentimento ad una 
stella, che ha una luce forte e costante, utilizzando un linguaggio molto tecnico e 
specifico: in accordo con la filosofia tolemaica, ad esempio, l'autore sostiene che 
il cielo sia diviso in aree distinte, che determinano il movimento dei pianeti. 
Nelle prime due strofe parla della Luna e della sua luminosità variabile, dato 
che può essere crescente, calante o oscurata da un‟eclissi; a questo punto l‟autore 
sfoggia ancora una volta le sue conoscenze tecniche, specificando che l‟eclisse 
non può “hacer guerra”, cioè oscurare i pianeti (all‟epoca ne erano stati individuati 
sei) o le stelle fisse. Ed è proprio a una stella che il poeta paragona il suo amore, 
definito llama al verso 9, situata nel punto più alto del firmamento, che, a 
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differenza della Luna, non viene mai oscurata da nessuna eclisse o ombra. L‟astro, 
infatti, si trova al sicuro da ogni pericolo proveniente dalla terra, le manchas, 
termine che potrebbe far riferimento alla figura cortese dei „malparlieri‟, cioè ai 
maldicenti che attraverso il pettegolezzo mettevano in cattiva luce la reputazione 
della donna e il rapporto clandestino tra lei e il cavaliere. 
Sempre nell‟ultima strofa compaiono alcuni riferimenti al Neoplatonismo: la 
regione dove dimora la stella, cioè il sentimento del poeta, è sagrada, e l‟amore 
del poeta è definito fe, proprio perché ha una natura esclusivamente spirituale e 
filosofica, che gli permette di essere straordinariamente speciale. 
Sonetto 472: Amor costante más allá de la muerte 
Cerrar podrá mis ojos la postrera 
Sombra que me llevare el blanco día, 
Y podrá desatar esta alma mía 
hora a su afán ansioso lisonjera; 
 
 
Mas no, de esotra parte, en la ribera,  
dejará la memoria, en donde ardía: 
nadar sabe mi llama la agua fría,  
y perder el respeto a ley severa. 
5 
 
Alma a quien todo un dios prisión ha sido,  
venas que humor a tanto fuego han dado, 




Su cuerpo dejará, no su cuidado; 
serán ceniza, mas tendrá sentido; 
polvo serán, mas polvo enamorado. 
 
Se nel componimento precedente il sentimento dell‟innamorato era in grado 
di superare i confini terrestri, in quello presente, forse il più famoso sonetto 
amoroso quevediano (anche se parte della critica lo annovera tra quelli morali per 
l‟evidente contenuto filosofico) si afferma che possa addirittura superare la morte, 
qui definita attraverso un‟immagine molto elaborata: “postrera sombra”, che priva 
il poeta del bianco giorno, cioè la vita. 
Quevedo ricorre alla mitologia per descrivere il destino dell‟uomo dopo la 
morte: l‟anima si trova, infatti, presso il fiume Lete, la cui peculiarità è quella di 
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privare il defunto di qualsiasi ricordo
85
; il poeta, però, rivendica con orgoglio il 
proprio sentimento e i ricordi a esso associato e, sfidando la Natura (“ley severa”), 




Come sottolinea Green, l‟anima del poeta si identifica completamente con la 
fiamma scaturita nel momento dell‟innamoramento: “surgida de haber visto una 
vez grande hermosura, la llama que, una vez contemplada la belleza, eternamente 
enciende
87”, e, proprio per questo, è in grado di attraversare il fiume gelato; 
attraverso l‟astrazione del sentimento, si ha dunque una perfetta armonia tra la 
dimensione spirituale, che presuppone una concezione pura dell‟amore, e quella 
corporea, che fa riferimento alla capacità di provare emozioni forti e durature. 
Nella terza strofa è presente un meccanismo di disautomatizzazione che 
ricorre frequentemente in Quevedo: l‟amore non penetra soltanto all'interno del 
cuore, come accade tradizionalmente nella poesia lirica, ma arriva a coinvolgere 
persino le vene e le ossa; ai versi 9 e 10, infatti, si afferma che le vene hanno 
ospitato il fuoco, che si è sostituito al sangue, bruciando le ossa, che hanno 
resistito gloriosamente agli assalti di questa passione sconvolgente. 
Nell‟ultima terzina il poeta si dice pronto a rinunciare al suo corpo, in 
particolare alle vene, che si trasformeranno in cenere, e alle ossa che invece 
diventeranno polvere; nonostante questo disfacimento fisico, l‟io poetico è 
convinto del fatto che sia la cenere, che la polvere, avranno sentido, che in questo 
caso vuol dire sensibilità
88
: tanto che anche i suoi resti continueranno a essere 
innamorati. Anche Green, che difende l‟idea di amor cortese, ammette che in 
questo sonetto la protagonista assoluta è la filosofia neoplatonica, dato che il 
poeta “contrapone el amar y el querer, la lúcida virtud del éspiritu y la interesada 
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y grosera voluntad del cuerpo. Es amante eterno, porque ama, no porque 
quiere
89”.  
Sonetto 485: Persevera en la exageración de su afecto amoroso y en el exceso 
de su padecer 
Leggendo questo componimento, ci accorgiamo subito che ha un tono più 
sommesso e disperato rispetto al sonetto 472: l‟amore, ad esempio, è paragonato a 
una ferita che consuma, affamata, la sua anima; attraverso la figura retorica della 
sinestesia, che consiste nell‟associare due parole pertinenti a due diverse sfere 
sensoriali, la ferita viene „umanizzata‟, dato che rimane in silenzio. 
Quest‟espressione potrebbe far riferimento alla riservatezza richiesta al cavaliere 




Nella prima strofa si parla dell‟effetto distruttivo del sentimento, equiparato a 
una ferita e a una fiamma, che beve con un ardore tale la vita dell‟uomo da essere 
umanamente affetta da idropisia, un tipo di malattia che causa una sete 
irrefrenabile; l‟amore è descritto attraverso termini antitetici: da una parte, 
trasforma la vita dell‟uomo in un cadavere macilento, dall‟altra, si dice che 
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En los claustros de l‟alma la herida  
yace callada; mas consume, hambrienta,  
la vida, que en mis venas alimenta  
llama por las medulas extendida. 
 
 
Bebe el ardor, hidrópica, mi vida,  
que ya, ceniza amante y macilenta,  
cadáver del incendio hermoso, ostenta  




La gente esquivo y me es horror el día;  
dilato en largas voces negro llanto,  





A los suspiros di la voz del canto;  
la confusión inunda l‟alma mía;  
mi corazón es reino del espanto. 
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l‟incendio provocato dalla fiamma è hermoso e che l‟anima, nonostante tutto, 
mostra con orgoglio (ostenta, v. 7) la sua luce nella notte che, come lei, si sta 
progressivamente estinguendo. 
Il debole ottimismo che si respira in questa strofa è però soffocato con 
decisione nella terzina successiva, in cui il poeta si dispera in un pianto nero, 
vanamente rivolto al mare, dato che questo, come la donna, è sordo a qualsiasi 
lamento; al verso 9 riprende da Petrarca il motivo della solitudine, in particolare 
sembra riproporre il contenuto del  celebre sonetto 35, Solo et pensoso i più 
deserti campi, in cui il poeta, proprio come Quevedo, si ritira nella solitudine più 
completa, dal momento che la gente non è in grado di comprendere il suo dolore. 
Come spiega Navarrete, il dolore che l‟io poetico prova dipende interamente dalla 
natura del sentimento: 
The poet is not merely suffering because of sexual frustration, or even 
because of unrequited love; rather, he suffers because it is in the 




Prima di concludere, segnalo la presenza di questo meccanismo in altri due 
sonetti, il 471 e il 491, che ricordano l‟anniversario dell‟innamoramento, 
rispettivamente, dopo dieci e ventidue anni.  
Nella seconda strofa del primo sonetto in questione, l‟autore afferma di aver 
sempre protetto e difeso quel fuoco indistruttibile, ma dolce allo stesso tempo, che 
si è sostituito al flusso sanguigno, che lo ha reso ad ogni modo, un fedele 
discepolo dell‟amore più puro. Nel corso del sonetto ci sono, infatti, diversi 
riferimenti alla purezza dell‟amore neoplatonico: ai versi 7 e 8 si dice, ad esempio, 
che le luci di Lisi hanno sempre regnato nella sua mente e che la bellezza della 
donna è in grado, attraverso un solo sguardo, di accendere un fuoco inesauribile, 
che trascende la vita mortale e non teme il disfacimento del corpo (vv. 12-13). 
Infine, nel sonetto 491 ci sono elementi interessanti che anticipano 
quell‟atteggiamento desengañado e deluso, che sarà alla base della poesia satirica 
contro il dio dell‟amore e successivamente contro le donne. Per descrivere il suo 
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sentimento, ad esempio, oltre all‟immagine ormai familiare del fuoco che brucia 
ardente nelle vene, senza mai accennare a diminuire, l‟autore utilizza anche 
l‟immagine delle catene per riferirsi alla prigionia del suo cuore. 
Nelle ultime due terzine il poeta si definisce desengañado, per essersi 
reso conto della debolezza di Cupido, il cui nome viene usurpato dalla 
bellezza di Lisi, che è molto più potente delle sue frecce, tanto da renderlo 
ocioso, cioè inutile al processo dell‟innamoramento92. 
2.3 Analisi e commento di alcuni sonetti scelti che hanno il fuoco e altri agenti 
atmosferici come simboli amorosi 
Il fuoco, simbolo per eccellenza della passione amorosa, che tradizionalmente 
si situa nel cuore, in Quevedo invade invece le vene e le ossa, come abbiamo già 
anticipato in precedenza; il fuoco, o la luce ad esso associata, può essere 
provocato dall‟innamoramento, ma anche da alcuni elementi del ritratto femminile 
come i capelli (“nada golfos de luz ardiente y pura / mi corazón, sediento de 
hermosura”, vv. 2-3, sonetto 469), oppure scaturisce dagli occhi della donna (“son 
de fuego y de luz gran monarquía”, v. 5, sonetto 476)93. 
Sonetto 444: Padece ardiendo y llorando sin que le remedie la oposición de las 
contrarias calidades 
Los que ciego me ven de haber llorado  
y las lágrimas saben que he vertido,  
admiran de que, en fuentes dividido  
o en lluvias, ya no corra derramado. 
 
 
Pero mi corazón arde admirado  
(porque en tus llamas, Lisi, está encendido)  
de no verme en centellas repartido,  




En mí no vencen largos y altos ríos  
a incendios, que animosos me maltratan,  
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La agua y el fuego en mí de paces tratan;  
y amigos son, por ser contrarios míos;  
y los dos, por matarme, no se matan. 
All‟interno di tutto il componimento si respira un‟aria di profonda 
disperazione, già dal primo verso, in cui il poeta dichiara di essere diventato cieco 
a forza di piangere; abbiamo incontrato quest‟immagine anche nel sonetto 478, 
quando l‟autore invitava l‟uomo innamorato che lo seguiva ad allontanarsi, 
evitando così di perdere la vista a causa del furore della passione amorosa. 
Un altro elemento che contribuisce al tono sommesso del sonetto è 
l‟incomprensione della gente, che abbiamo segnalato anche nel sonetto 485; in 
questo caso, come appunta Navarrete: 
[…] Unfamiliar spectators remark that he fails to divide into twin 
fountains and rainstorms, and the verbal juxtaposition of opposites in 
the first line (“ciego me ven”) suggests the ambiguity of association: 




La gente comune non riesce a comprendere il suo dolore, qui esplicitato 
iperbolicamente attraverso le immagini dei fiumi e delle piogge (vv. 4-5), che 
esagerano l‟idea del pianto. 
Nella seconda strofa torna l‟immagine del fuoco, associato alla passione 
amorosa, qui provocata direttamente dagli occhi di Lisi, trasformati in llamas; in 
questo caso notiamo che il fuoco non si propaga alla vene e alle ossa, bensì 
rimane intrappolato nel cuore dell‟innamorato. Le persone ancora una volta non 




La descrizione della sua sofferenza continua anche nella terza strofa, in cui si 
afferma che nemmeno le sue lacrime, divenute dei fiumi impetuosi, riuscirebbero 
a spegnere gli incendi del suo cuore; in questo caso Quevedo utilizza 
un‟immagine che ha una carica espressiva maggiore rispetto al fuoco, dato che, 
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come sottolinea Fernández Mosquera, l‟incendio è “la expresión máxima de la 
pasión desbordante, cristalizando en su mayor violencia”96. 
Nell‟ultima terzina l‟autore sfoggia la sua agudeza, mettendo sullo stesso 
piano due elementi tradizionalmente contrapposti tra loro, il pianto e l‟acqua, 
solitamente associati al dolore, e il fuoco o gli incendi, simboli di sofferenza 
amorosa, visto che entrambi diventano infatti dei referenti della sofferenza 
amorosa in generale: 
Fuego y llanto coinciden, pues, en ser símbolos coherentes y en la 
misma dirección, del dolor causado por un sentimiento amoroso 
demasiado violento y brusco. [...] Los dos actuan plenamente de 




L‟acqua e il fuoco, che di solito si fanno guerra tra loro, cercando di uccidersi 
a vicenda, qui invece “de paces tratan” e “amigos son” (vv. 12-13), proprio perché 
hanno l‟obbiettivo comune di distruggere il povero innamorato. Anche Petrarca 
aveva utilizzato un‟immagine simile per parlare dell‟impossibilità di estinguere le 
sue sofferenze, nel componimento 55, vv. 11-14: “Qual foco non avrian già 
spento et morto / l‟onde che gli occhi tristi versan sempre? / Amor, avegna mi sia 
tardi accorto, / vòl che tra duo contrari mi distempre”98. 
Sonetto 462: Sepulcro de su entendimiento en las perfecciones de Lisi 
En este incendio hermoso que, partido 
en dos esferas breves, fulminando, 
reina glorioso, y con imperio blando 
auctor es de un dolor tan bien nacido; 
 
en esta nieve, donde está florido 
mayo, los duros Alpes matizando; 
en este Oriente, donde están hablando 
por coral las sirenas del sentido; 
 
debajo de esta piedra endurecida, 
en quien mi afecto está fortificado 
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  yace mi entendimiento fulminado. 
Si es su inscripción mi congojosa vida, 
dentro del cielo viva sepultado. 
Anche in questo sonetto, l‟incendio che colpisce il poeta è provocato dagli 
occhi di Lisi, ed è per questo che è definito hermoso
99
; la donna è la regina 
assoluta del suo cuore (“reina glorioso y con imperio blando”, v. 3) e ha a 
disposizione anche i fulmini per esercitare il potere e il controllo, „arma‟ 
tradizionalmente associata a Giove, re degli dei. 
Nella seconda strofa l‟autore ripropone la tematica della „descriptio puellae‟, 
un vero e proprio topos risalente all‟antica Grecia, modificato poi durante il 
Medioevo e con il cosiddetto „canone breve‟ di Petrarca; è durante l‟epoca 
barocca, però, che questo tipo di descrizione acquisisce un‟autonomia assoluta, 
fino a diventare un vero e proprio genere, grazie soprattutto ai numerosi esercizi 
poetici di Luis de Góngora
100
. Quevedo rielabora questo tema in maniera 
originale, descrivendo il volto di Lisi attraverso il riferimento a luoghi geografici 
contrapposti: le Alpi, che con la loro neve ricordano la carnagione pallida della 
donna, e l‟Oriente, che rimanda al colore dorato dei suoi capelli. Le altre 
immagini che completano il ritratto sono il mese di maggio, che con i suoi fiori 
rimanda al colore acceso delle guance, e le labbra, a cui ci si riferisce utilizzando 
il loro colore, coral
101
. 
Attraverso le “sirenas del sentido”, immagine che si riferisce alle menzogne 
lusinghiere, come si vedrà in seguito, la razionalità del poeta è completamente 
sconfitta (“yace mi entendimiento fulminado”, v. 12), ammettendo la sua resa 
totale davanti alla bellezza folgorante di Lisi. 
Prima di concludere il presente paragrafo, intenderei fare un breve accenno a 
due sonetti, il 466 e il 497, in cui l‟autore usa delle immagini caratterizzate da 
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un‟espressività maggiore rispetto a quelle esaminate finora: l‟anima che arde nella 
neve, da una parte, e in un vulcano, dall‟altra. 
A proposito del sonetto 466, si può subito dire che Quevedo sceglie un 
contesto estremamente positivo, ambientando il componimento nella stagione 
della primavera: il cielo è privo di nubi e di cattivi pensieri (“Semblante azul y 
alegre el cielo enseña, / limpio de nubes y impresiones malas;”, vv. 5-6), e la 
Natura risveglia le sue creature, in particolare la cicogna e la gru (“Ya tituló al 
verano ronca seña; / vuela la grulla en letra”, vv. 1-2). 
Nonostante questo clima gioioso e sereno, il poeta, in preda a una passione 
violenta, non partecipa a questa rinascita, dato che è l‟unica creatura “a pena 
destinado” (v. 12). Attraverso immagini antitetiche e ossimoriche, l‟autore 
combina due elementi opposti: il fuoco e la neve, che corrispondono, 
rispettivamente, alla passione dell‟amato e al rifiuto di Lisi; l‟anima è dunque 
accesa da un terribile inverno e, attraverso la figura retorica del chiasmo, afferma 
che questa arde nella neve, gelando infuocata. 
Nel sonetto 497 ci confrontiamo con due tematiche mai affrontate fino a ora, 
quelle della gelosia e della competizione, evocate dalla lotta sanguinosa tra due 
tori, che si contendono la stessa femmina, come spiega nelle prime due strofe. Il 
fuoco, simbolo della passione, viene qui trasformato in un vulcano, immagine 
dotata del grado massimo di potenza espressiva, che, prosciugando le vene 
dell‟uomo, irrompe in iras, ricordando il fenomeno dell‟eruzione. 
Nella terza strofa Quevedo si rivolge a Lisi, dicendole che non deve 
sorprendersi delle sue iras, dato che l‟uomo rivendica prepotentemente il suo 
desiderio carnale e la propria virilità, essendosi paragonato, non a caso, a un toro, 
simbolo tradizionale della forza maschile. 
In questo sonetto l‟autore si confronta dunque con due tematiche, la gelosia e 
la rabbia, assolutamente lontane da Petrarca, che mostrano “la naturaleza carnal y 
hasta lujuriosa del amor evocado, […] también por la grata imagen del volcán”102.  
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2.4 Analisi e commento di alcuni sonetti scelti contro la figura di Cupido e 
della donna 
Come sottolinea Pozuelo Yvancos, soprattutto a partire dall‟esempio di 
Petrarca, Cupido diventa il mediatore ideale tra la dama e l‟amante, 
personificando anche il destino e la fortuna legata alla storia d‟amore in 
questione
103
. Il nostro autore adotta diversi meccanismi per disautomatizzare 
questo topos, utilizzando ad esempio frasi esclamative non convenzionali, come 
“¡Mucho del valeroso y esforzado!”, contenuta nel poema amoroso 341, che non 
corrispondono ai sintagmi normalmente impiegati nelle invettive retoriche
104
.  
In questo paragrafo analizzeremo tre sonetti, che ho disposto in crescendo 
climatico, in cui il dio dell‟amore viene deriso e disprezzato, fino al paragone 
finale con una gallina, che nega il suo status divino. 
Sonetto 498: Aconseja al Amor que, para vencer el desdén de Lisi, deje las 
flechas comunes y tome las con que hirió a Júpiter para que se enamorarse de 
Europa 
Amor, prevén el arco y la saeta 
que enseñó a navegar y dar amante 
al rayo, cuando Jove fulminante, 
bruta deidad, bramó llama secreta. 
 
  La vulgar cuerda que tu mano aprieta, 
para el pecho de Lisi no es bastante: 
otra cosa más dura que el diamante 
dudo que la vitoria te prometa. 
 
  Prevén toda la fuerza al pecho helado, 
pues menos gloria, en menos hermosura, 
te fue bajar al Sol del cielo al prado. 
 
Y pues de ti no supo estar segura 
tu madre, no permitas, despreciado, 













In questo componimento il poeta assume un‟aria di superiorità nei confronti 
del dio dell‟amore, totalmente incapace di far innamorare Lisi; secondo l‟io 
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poetico, l‟unico modo per riuscire nell‟impresa sarebbe quello di adottare un 
espediente intelligente come quello impiegato nel caso di Giove ed Europa
105
 o 
utilizzare un materiale duro come il diamante per fabbricare i due dardi. La freccia 
comunemente usata da Cupido, qui dispregiativamente definita “vulgar cuerda” 
(v. 5), non basta infatti a fare breccia nel petto di Lisi, che è gelato. 
Nell‟ultima strofa, il poeta da indirettamente del bastardo alla divinità: ai versi 
12-13 dice infatti: “de ti no supo estar segura tu madre”, riferendosi al fatto che 
Venere, la madre del dio, non sapeva se il padre legittimo fosse il marito Vulcano, 
oppure l‟amante, il dio della guerra Marte; nei versi finali l‟autore ribadisce che il 
potere di Cupido è in pericolo, visto che, a causa di Lisi, rischia di essere smentito 
e disprezzato. 
Sonetto 468: Niega al Amor ser deidad, sino esclavo de Lisi 
Quédate a Dios, Amor, pues no lo eres; 
que servir a quien sirve es vil locura. 
Esclavo eres de Lisi en prisión dura, 
¿y que te sirva yo de esclavo quieres? 
 
  Ni templo habites ni holocausto esperes, 
pues yaces, sacrificio a la hermosura 
de aquella vista que me abrasa pura, 
donde, ardiendo, con flechas y arco mueres. 
 
  El virote, que fue peso a tu aljaba, 
en tu cuello te muestre fugitivo, 
de humana majestad, deidad esclava. 
 
  Cierra el palacio, en otro tiempo altivo; 
forje grillos tu padre, que forjaba 













L‟autore afferma che Eros è schiavo di Lisi, quindi si sente „legittimato‟ ad 
esprimere il suo disappunto per il fatto di essere costretto dal dio a servirlo: dato 
che Cupido è succube della bellezza di Lisi, deve arrendersi a Dios, cioè Giove, 
smettendo di tormentare il poeta. In questo caso l‟autore opera una 
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disautomatizzazione e un rovesciamento del topos dell‟ ”Eros esclavizador”, in 
cui era appunto il dio dell‟amore a rendere suoi schiavi gli innamorati106; nella 
seconda strofa si rivolge al dio dicendogli che non merita di abitare in un grande 
tempio o di ricevere grandi sacrifici (holocausto, v. 5), visto che ora è lui ad 
essere schiavo della bellezza di una donna. 
Nella terzina successiva insiste sulla condizione infelice del dio, dicendo che 
il virote, cioè il dardo, inizialmente contenuto nella faretra di Eros, diventa il 
simbolo della sua schiavitù, ricordando quel marchingegno di ferro “que sube 
hacia arriba, ingerido en la argolla, que echan al cuello a los esclavos, que suelen 
huirse”107. 
Nell‟ultima parte del componimento si afferma che l‟unica cosa che il dio 
dell‟amore può fare è aiutare il padre Vulcano a forgiare i grillos, cioè le catene; 
la polisemia di questo termine, come fa notare Pozuelo Yvancos, potrebbe anche 
far riferimento all‟inutilità di Eros, dato che l‟espressione “andar a grillos”, 
significa “enviar a alguien a que se ocupe de cosas inútiles”108. L‟immagine del 
“rayo vengativo” (v. 14) infine, potrebbe poi far riferimento o agli occhi di Lisi, 
come sostiene il critico sopracitato
109
, che si sostituiscono alle frecce 
tradizionalmente usate da Cupido, oppure potrebbe rimandare alla rabbia 
rancorosa di Vulcano, dopo aver scoperto il tradimento della moglie. 
Sonetto amoroso 506 
Si dios eres, Amor, ¿cuál es tu cielo?  
Si señor, ¿de qué renta y de qué estados?  
¿Adónde están tus siervos y criados?  
¿Dónde tienes tu asiento en este suelo? 
 
 
Si te disfraza nuestro mortal velo,  
¿cuáles son tus desiertos y apartados?  
Si rico, ¿do tus bienes vinculados?  
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¿Sabes qué me parece, Amor, de aquesto?  
Que el pintarte con alas y vendado,  




Y yo también, pues sólo el rostro honesto  
de mi Lisis así te ha acobardado,  
que pareces, Amor, gallina ciega. 
 
Nel corso delle prime due strofe, attraverso una serie di domande incalzanti, 
l‟autore chiede con supponenza al dio dell‟amore di mostrargli il suo regno, i suoi 
servi e i suoi beni. In questo caso, l‟influenza di León Hebreo è evidente in merito 
alla rappresentazione del dio: 
Pintarle niño porque el amor crece siempre y es desenfrenado como lo 
son los niños. Pintarle desnudo, porque no se puede encubrir, ni 
disimular; ciego porque no puede ver razón ninguna que le contradiga 
[...]. Pintarlo con alas porque es velocísimo, que el que ama vuela con 
el pensamiento y está siempre con la persona amada
110
. 
Il poeta descrive la divinità insistendo appunto sulla sua apparenza misera: “te 
veo desnudo al sol y al yelo” (v. 8) e vendado, cioè fasciato come un bambino (v. 
10), zimbello sia dei pittori che del mondo (v. 11); come nel sonetto 468, anche 
qui il dio rimane intimidito dalla bellezza di Lisi, in particolare di fronte al suo 
volto dall‟apparenza onesta. 
Nell‟ultimo verso la denigrazione raggiunge il livello massimo attraverso il 
processo di animalizzazione, visto che il poeta paragona Eros a una gallina, 
animale che nell‟espressione spagnola “ser un gallina” significa essere codardo; 
inoltre l‟appellativo ciega, rappresenta una nuova disattesa delle aspettative del 
lettore, essendo una forma di desautomatización del topos dell‟amore cieco: 
mentre tradizionalmente, come abbiamo visto in Hebreo, la cecità del dio è riferita 
al fatto che, a causa della passione amorosa, non si riesca a vedere altro, a parte 
l‟oggetto del desiderio, qui, invece, questo attributo sembra rimandare a una 
stupidità fine a se stessa. 
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Verso una visione negativa della donna: sonetti 455, 469, 484, 464 
In questo gruppo di composizioni andremo a riconoscere un progressivo 
risentimento e astio nei confronti della donna, mai incontrato fino a ora, che va da 
una concezione demoniaca della sua bellezza fino al confronto diretto con una 
vipera. 
Sonetto 455: Hermosura cruel y fastosa, y infeliz fortuna de amante 
¿De cuál feral, de cuál furiosa Enío 
informas el rigor de tus entrañas? 
Y con el parto tuyo, ¿qué montañas 
tu corazón infama, helado y frío? 
 
¿De cuál tirano aprende señorío 
las mesuras que ostentas por hazañas? 
Esas hermosas furias con que engañas, 
¿por qué hipócritas son de afecto pío? 
 
¿Por qué añades el ceño y los enojos, 
si al paso que no pueden merecerte, 
te siguen de tus triunfos los despojos? 
 
El vencimiento te sobró en mi muerte; 
y fue castigo y gloria el ver tus ojos, 













Nella prima strofa la donna è associata a una fiera, come in Petrarca, e alla 
divinità infernale Enío, la personificazione degli orrori della guerra; al verso 2 
introduce poi un particolare escatologico, dato che le entrañas sono le viscere, e 
dichiara, al verso 4, che il suo cuore è freddo e gelato: ancora una volta l‟elemento 
del freddo rimanda all‟indifferenza e il rifiuto. Nella quartina successiva si ha un 
riferimento all‟amor cortese: la donna è infatti paragonata a un signore assoluto 
che domina i suoi sottoposti, mascherando la sua vera natura di tiranna
111, (“las 
mesuras que ostentas por hazañas”) e mostrandosi invece dotata di nobiltà 
(señorío): Lisi potrebbe essere la sorella ideale delle furie, soprattutto per la 
capacità di fingere un affetto pietoso (v. 8). Nella prima terzina l‟io poetico 
afferma di non riuscire a spiegarsi il disappunto (ceño) e la rabbia (enojos) della 
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donna, dato che gli uomini
112
, non potendola conquistare, sono disposti a 
sacrificare anche i loro despojos, termine polisemico, che si può tradurre con 
„spoglie‟, ma anche con „interiora‟, sinonimo delle entrañas del verso 2. Infine, 
negli ultimi versi il poeta ricorda il momento in cui ha incrociato lo sguardo della 
donna, che coincide con l‟innamoramento, descritto attraverso la contrapposizione 
antitetica tra castigo e gloria al verso 13, e, a quello successivo, tra dicha e delito. 
Sonetto 469: Persevera en las quejas de su dolor y advierte a Lisi del inútil 
arrepentimiento que viene de la hermosura pasada 
In questo sonetto e nel successivo, Quevedo paragona l‟amata a una sirena, 
figura mitologica diventata celebre grazie all‟Odissea (XII libro), in cui questa 
creatura si caratterizza per un sapere sovrumano e per un‟eccellente bravura 
nell‟arte del canto, che impiega per ammaliare i naviganti. Anche se la sua 
straordinaria saggezza si presterebbe bene a un parallelismo con la filosofia 
neoplatonica, Quevedo sceglie di concentrarsi maggiormente sull‟aspetto negativo 
di questa figura, ovvero la peculiarità di ingannare e „stordire‟ i poveri naviganti 
attraverso lo stratagemma del canto; in ogni caso, si tratta di un‟immagine 




En una vida de tan larga pena, 
y en una muerte, Lísida, tan grave, 
bien sé lo que es amar, Amor lo sabe; 
no sé lo que es amor, y Amor lo ordena. 
 
Esa serena frente, esa sirena, 
para mayor peligro, más süave, 
¿siempre escarmientos cantará a mi nave? 
¿Nunca propicia aplaudirá a su entena? 
 
¿No ves que si halagüeñas tiranías 
me consumen, que, mustio, cada instante 
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y al ya rugado y cárdeno semblante, 
que mancillan los pasos de los días, 
no volverá a su flor ni amor ni amante? 
In questa poesia l‟io poetico si rende conto di aver conosciuto il significato 
del verbo amare, ma non l‟amore in sé, perché non è mai stato ricambiato; in 
questo caso quindi l‟ideologia cortese viene spazzata via da un atteggiamento 
risentito e disperato allo stesso tempo. 
Nella seconda strofa incontriamo il paragone con la figura della sirena, che 
appare dolce e serena da una parte, ma estremamente pericolosa dall‟altra; a 
questo punto l‟autore ripropone un‟identificazione tra se stesso e una nave, che 
torna al verso 8, in cui si chiede retoricamente se Lisi avrebbe mai accolto 
benevolmente la entena, sineddoche per indicare l‟intera imbarcazione.  
La pericolosità di questa creatura mitologica è rappresentata soprattutto dai 
suoi escarmientos, termine polisemico che si può tradurre sia con „pericoli‟, che 
con „lezioni‟, ambiguità che dà conto del suo aspetto ingannevole e anche della 
sua saggezza, come vuole la tradizione omerica. 
Nelle due strofe successive si ha il motivo classico del „carpe diem‟: il poeta 
ammonisce la donna dicendo che non ha senso negarsi il piacere dell‟amore, 
perché questo ha una durata molto breve, esattamente come la gioventù, qui 
evocata dalla primavera. A questa stagione florida seguirà inevitabilmente 
l‟inverno (“horas frías”) e l‟aspetto della donna subirà un processo di 
decadimento, diventando rugoso e cárdeno, termine che, in riferimento ai tori, 
indica un manto nero o grigio screziato di bianco. La scelta di questo aggettivo è 
particolarmente interessante perché, soprattutto nella poesia satirica, come 
vedremo, Quevedo utilizza simboli o metafore in cui vengono accostate le cromie 
contrapposte del bianco e del nero per parlare della pelle segnata dal tempo delle 
donne anziane, che spesso presenta, appunto, delle macchie scure; gli animali 
associati a questa idea sono ad esempio la cornacchia e il serpente
114
. 
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Sonetto 484: Continúa la significación de su amor con la hermosura que le 
causa, reduciéndole a doctrina platónica 
Lisi, por duplicado ardiente Sirio 
miras con guerra y muerte l‟alma mía; 
y en uno y otro sol abres el día, 
influyendo en la luz dulce martirio. 
 
  Doctas sirenas en veneno tirio 
con tus labios pronuncian melodía; 
y en incendios de nieve hermosa y fría, 
adora primaveras mi delirio. 
 
  Amo y no espero, porque adoro amando; 
ni mancha al amor puro mi deseo, 
que cortés vive y muere idolatrando. 
 
  Lo que conozco y no lo que poseo 
sigo, sin presumir méritos, cuando 













Nella prima strofa gli occhi di Lisi sono paragonati a Sirio, una delle stelle più 
luminose, ma sono caratterizzati da una connotazione estremamente negativa, dal 
momento che guardano l‟anima dell‟uomo con uno spirito di guerra e morte (v. 
2). Successivamente, incontriamo l‟immagine delle “doctas sirenas”, metafora 
delle parole ingannevoli pronunciate dalle labbra della donna, che incantano e 
immobilizzano il poeta, che diventa vittima di “incendios de nieve hermosa y 
fría”. Nelle due strofe successive troviamo dei riferimenti all‟amor cortese: 
l‟uomo non si aspetta nessun galardón in cambio del suo amore, visto che questo 
si basa esclusivamente sull‟adorazione contemplativa, come specifica anche il 
verbo conozco al verso 12. 
Rispetto al sonetto precedente, in cui si faceva riferimento all‟amore giovanile 
e dunque, anche alla sensualità carnale, in questo caso, invece, il poeta sceglie di 
usare l‟immagine della sirena in un contesto cortese e neoplatonico. Segnalo 
infine un altro sonetto, il 463, in cui il poeta, ricordando l‟incontro con la donna 
nei pressi del fiume Henares, l‟associa a una sirena engañosa e lisonjera (vv. 6-7), 
totalmente insensibile al dolore del poeta, tanto che mentre lui piange, lei ride.  
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Sonetto 464: Exhorta Lisi a efectos semejantes de la víbora 
In questo sonetto Quevedo ricorre al meccanismo di animalizzazione, 
paragonando Lisi a una vipera, per sottolineare gli effetti negativi 
dell‟innamoramento; questo simbolo rimanda tradizionalmente al Male per 
eccellenza, cioè il demonio, come accade nel romance 699, dove si ha un 
paragone tra la figura della suocera e il serpente biblico, che risulta alla fine 
sconfitto dalla malvagità della donna; nel sonetto 585 invece, l‟immagine del 
serpente non rimanda a una connotazione simbolica maligna, bensì è impiegato 
per descrivere la pelle rovinata e macchiata della donna
115
: 
Esta víbora ardiente, que, enlazada,  
peligros anudó de nuestra vida,  
lúbrica muerte en círculos torcida,  
arco que se vibró flecha animada, 
 
 
hoy, de médica mano desatada,  
la que en sedienta arena fue temida,  
su diente contradice, y la herida  




Pues tus ojos también con muerte hermosa  
miran, Lisi, al rendido pecho mío,  




desmiente tu veneno ardiente y frío;  
aprende de una sierpe ponzoñosa:  
que no es menos dañoso tu desvío. 
 
Nella prima strofa l‟autore insiste sull‟idea di soffocamento, attraverso l‟uso 
di tre termini, enlazada, amudó e torcida, che rimandano alla pericolosità 
dell‟animale che avvolge le sue vittime nelle sue spire impendendo loro di 
respirare; l‟aggettivo lúbrica al verso 3, poi, si riferisce sia al movimento sensuale 
dell‟animale, sia alla sua dubbia moralità, dal momento che in Quevedo la 
descrizione fisica diventa spesso lo specchio dei costumi corrotti della donna. 
Successivamente, l‟autore allude polemicamente a una cura sperimentale del 
tempo che impiegava il veleno delle vipere per curare le ferite: senza entrare 
troppo nel dettaglio, possiamo affermare che Quevedo non aveva un buon 
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rapporto con la categoria dei medici e dei farmacisti, perché riteneva inutili e 
spesso dannosi i loro medicamenti e le loro cure; a suo dire, inoltre, l‟unico 
obiettivo che perseguivano non era la guarigione del paziente, bensì il loro 
tornaconto economico. 
Nelle ultime due strofe si insiste soprattutto sul tema del veleno, che non è 
racchiuso nei denti, bensì negli occhi della donna, i quali, guardando la sua 
vittima con “hermosa morte”, si abbattono sul cuore del poeta, ormai vinto; nei 
versi seguenti il veleno, evocato attraverso un ossimoro, “ardente y frío”, è 
paragonato all‟indifferenza della donna. Se nella terza strofa l‟attacco di Lisi 
sembrava premeditato e cosciente, nell‟ultima, invece, si trasmette l‟idea che sia 
l‟assenza forzata dell‟amata a uccidere lentamente l‟uomo; Lisi è dunque 
irrimediabilmente temuta, dal momento che il suo effetto venefico continua anche 
a distanza. 
Sonetto 467: Imagina hacer un infierno para Lisi, en correspondencia del 
infierno de amor que ya ella le había hecho 
Alimenté tu saña con la vida 
que en eterno dolor calificaste, 
¡oh Lisi!; tanto amé como olvidaste: 
yo tu idólatra fui, tú mi homicida. 
 
¿Cómo guarecerá fe tan perdida 
y el corazón que, ardiente, despreciaste? 
Siendo su gloria tú, le condenaste, 
y ni de ti blasfema ni se olvida. 
 
Mas para ti fabricará un infierno 
y pagarán tus ansias mis enojos, 
pues negaste piedad al llanto tierno. 
 
Arderán tu victoria y tus despojos; 
y ansí, fuego el Amor nos dará eterno: 













In questo componimento si registra il grado massimo di risentimento verso la 
donna, dato che l‟autore augura a Lisi di poter patire, in un inferno ideale, gli 
stessi dolori che ha sopportato lui in vita a causa del suo innamoramento. Per fare 
ciò, il poeta riprende un‟immagine già impiegata nel sonetto 455, in cui Lisi era 




 che alimenta la propria furia (saña) prosciugando la vita 
dell‟uomo, di cui alla fine restano solo le viscere (v. 12). 
L‟aspetto sicuramente più innovativo del sonetto in questione è il desiderio 
manifestato dal poeta che anche la donna amata possa soffrire all‟inferno; questo 
motivo, come evidenziano Rey e Alonso Veloso, è ripreso da un madrigale del 
poeta italiano Groto
117
: “Ma doppio inferno a l‟hor tu prouerai / l‟un sarà il vero 
inferno, oue sarai, / l‟altro la vista mia, / che par che nouo inferno ogn‟hor ti sia. / 
Ma io sedendo a specchio del tuo viso, / godrò in mezo a l‟inferno il paradiso”.  
Rispetto al modello italiano, però, l‟io poetico ha una visione totalmente 
pessimista del suo futuro: mentre in Groto si è convinti che, per la legge del 
contrappasso, l‟innamorato potrà godere del Paradiso attraverso la bellezza della 
dama, Quevedo costruisce per sé un inferno simbolico, privo di speranza, in cui 
sarà il suo cuore a bruciare per l‟eternità118. 
In questo capitolo abbiamo evidenziato la grande maturazione artistica del 
nostro autore che, abbandonando la strada sicura e confortevole della tradizione 
petrarchesca, riesce sempre di più a personalizzare a suo modo il genere della 
lirica amorosa. In maniera del tutto originale, infatti, Quevedo rielabora le 
immagini metaforiche (fuoco e acqua) del modello italiano, caricandole di 
un‟espressività semantica più potente; inoltre, disautomizzando i collegamenti 
topici tradizionali, va a creare dei meccanismi metaforici del tutto nuovi e 
inaspettati: Cupido non è più un dio terribile e potente come in Petrarca, bensì una 
creatura impreparata a sostenere la bellezza di Lisi. Anche la dama, del resto, non 
è più conforme all‟immagine iconica di un angelo puro e incorruttibile, anzi, 
trascinata giù dal suo alto piedistallo, è addirittura paragonata a una sirena 
ingannatrice o a una vipera velenosa. 
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Capitolo III: La poesia satirica e la mitologia 
3.1 Il genere satirico dalla tradizione classica a Quevedo 
La poesia satirica vanta una tradizione classica molto importante, soprattutto 
in riferimento alla letteratura latina: come spiega Lía Schwartz
119
, i modelli più 
importanti che influenzano Quevedo sono Persio, Giovenale e Marziale;. Persio in 
particolare, inserisce all‟interno delle sue sei satire la filosofia stoica, presentata 
come l‟unica dottrina esistente in grado di curare ed eliminare gli effetti del vizio 
sull‟anima: solo attraverso la pratica della virtù ci si può considerare uomini 
liberi, privati dal giogo delle passioni. Allo stesso modo, Giovenale pensa che 
l‟unico modo per sopravvivere in un mondo così corrotto sia quello di perseguire 
la via della virtù, così da conquistare la saggezza, fondata sulla ragione e sulla 
logica; nelle sue opere l‟autore attacca il vizio, che molto spesso si relaziona 
direttamente con il sesso femminile e il matrimonio.  
L‟influenza di Marziale è significativa soprattutto nella satira contro la donna, 
dato che dagli epigrammi l‟autore spagnolo ricava diversi paragoni animalizzanti; 
in Quevedo però l‟utilizzo di questo meccanismo è molto più elaborato e 
significativo, visto e considerato che all‟interno della produzione satirica si 
registrano più di duecento occorrenze zoologiche riferite alla figura femminile
120
.  
Anche Rodrigo Cacho Casal
121
 sottolinea l‟importanza della tradizione 
classica in merito alla nascita e allo sviluppo della poesia comica e satirica, 
parlando ad esempio del fatto che già in epoca classica il riso godeva di rispetto, 
tanto da essere analizzato da diverse angolazioni: artistiche, filosofiche, poetiche e 
retoriche. A proposito della retorica, infatti, l‟autore ricorda che il riso era 
considerato in questo ambito come l‟elemento chiave per conquistare l‟uditorio, 
mettendo in evidenzia i punti deboli dell‟avversario, stando attenti, però, a non 
sfociare nell‟offesa. 
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Nel Rinascimento si tornò a parlare di comicità, sia in ambito scolastico, visto 
che l‟istruzione si fondava sullo studio dei classici che, come abbiamo visto, 
avevano avuto grande interesse a dibattere su questo argomento, sia in ambito 
cortigiano, grazie all‟opera di Castiglione122.  
In Spagna i primi autori che si confrontano con il genere della poesia satirica 
e burlesca sono Diego Hurtado de Mendoza e Gutierre de Cetina
123
, vissuti nel 
Cinquecento e influenzati in particolare dagli italiani Ariosto e Berni
124
. Bisogna 
sottolineare, a questo punto, il fatto che la poesia comica in Spagna non aveva 
avuto un percorso facile; durante il regno di Filippo IV, nella prima metà del ‟600, 
il genere della satira era connotata negativamente, perché associata all‟idea di 
invettiva personale e per questo osteggiata dal potere
125
. Gli autori del 
Rinascimento avevano cercato quindi un compromesso ideale tra la lirica burlesca 
e la poesia morale: i già citati Persio e Giovenale rappresentavano una fonte 
preziosa tanto per le poesie morali che per quelle satiriche; quest‟ultime infatti 
rappresentavano il contraltare ideale dei componimenti morali, tanto che i confini 
tra questi due generi diventarono sempre più labili
126
. 
Il riso acquisisce molta importanza soprattutto nel XVII secolo, diventando il 
mezzo essenziale all‟interno del meccanismo dell‟agudeza barocca, che esige la 
ricerca di continue associazioni inattese tra oggetti e idee molto diverse tra loro, 
che spesso provocano il riso. La metafora viene utilizzata in combinazione con 
l‟equivoco e l‟uso di parole che hanno molteplici significati: tutto questo permette 
di condensare varie sfumature semantiche all‟interno di una sola parola, 
applicando l‟ideale del „multo in parvo‟.  
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3.2 La satira quevediana 
La produzione satirica di Quevedo è contenuta all‟interno della sesta musa del 
Parnaso Español (1648), Talía, che è così presentata dall‟editore González de 
Salas: 
[…] Canta poesías jocoserias, que llamó burlescas el auctor. Esto es, 
descripciones graciosas, sucesos de donaire y censuras satíricas de 
culpables costumbres, cuyo stilo es todo templado de burlas e de 
veras. 
È importante sottolineare, a questo punto, in che modo si combinano tra loro 
la poesia satirica e quella burlesca, evidenziando le differenze principali: nel 
primo caso si ha come fine ultimo una critica, basata sui valori condivisi dalla 
società del tempo; nella poesia burlesca, al contrario, si esaltano ironicamente 
quegli aspetti bizzarri e immorali, rifiutati dalla collettività e dalla letteratura
127
. 
Un altro elemento fondamentale nella produzione satirica di Quevedo è il 
„grottesco‟, che consiste nella fusione di elementi incompatibili tra loro, di natura 
diversa, che producono disarmonia e una violazione delle proporzioni classiche e 
delle norme dell‟esperienza quotidiana128. 
Arellano e Roncero López suddividono le tematiche affrontate dal poeta in 
cinque gruppi, che comprendono diverse forme di degradazione dell‟amore e della 
donna: le composizioni definite costumbristas, che affrontano la vita quotidiana a 
corte o nelle grandi città; le satire contro certe categorie professionali, per esempio 
medici, farmacisti, rappresentanti della legge, ecc.; le poesie a sfondo morale o 
politico e, infine, i componimenti che trattano figure particolari come calvos, 
narigudos, pulgas, gatos, ecc.
129
. 
I temi che ci interessano maggiormente sono la satira contro la donna e il 
matrimonio. Per quanto riguarda il primo aspetto, dobbiamo distinguere tra un 
attacco serio e uno ludico: nel primo caso la donna è presentata come un 
compendio di vizi e difetti, il cui obiettivo primario è quello di condurre l‟uomo 
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verso il peccato; nell‟altro caso, invece, come in Quevedo, pur insistendo sugli 
stessi aspetti, si accentua il carattere comico e grottesco dell‟invettiva misogina.130 
Ricollegandoci al secondo capitolo, possiamo affermare che all‟interno di 
questo tipo di produzione poetica quevediana si ravvisano diversi componimenti 
volti a parodiare la „descritio puellae‟ petrarchesca: nel sonetto 559, Riesgo de 
celebrar la hermosura de las tontas, l‟autore afferma, ad esempio, che la bocca 
dell‟amata non ricorda tanto la pietra preziosa del rubino, quanto una jeta, cioè il 
muso di una bestia, e che la luce che sembrava provenire dalla donna deriva in 
realtà da una candela. Nel sonetto 553, Hermosa afeitada de demonio, invece, 
l‟aspetto fisico della donna è talmente degradato da aver bisogno di un vero e 
proprio „restauro‟: la bocca,per esempio, ha bisogno di essere „ravvivata‟ da una 
sostanza repellente e oleosa, il pringue.  
Nella poesia satirica, inoltre, non c‟è più spazio per la concezione platonica 
dell‟amore: tutto è ridotto a una dimensione meramente carnale, tanto che sono 
molto frequenti metafore che rappresentano gli organi genitali maschili e 
femminili
131
; invece di lodare estasiato la bellezza fisica della donna, poi, 
Quevedo ne analizza i difetti con un‟attenzione maniacale, tanto da scomporre il 
corpo in tante piccole parti che sembrano assumere un‟identità autonoma.  
Uno dei difetti su cui insiste maggiormente il poeta riguarda la pelle rovinata 
delle donne in età avanzata, ma non solo, tema a cui abbiamo accennato 
brevemente nel capitolo precedente, a proposito del sonetto 585
132
. In questo 
componimento la protagonista è infatti una donna dai capelli rossi, che secondo 
una credenza allora popolare erano tipici di soggetti cattivi, lentigginosa e con 
numerose cicatrici, causate da malattie particolarmente repellenti, quali il vaiolo, 
il morbillo e il tifo. Attraverso la tecnica dell‟animalizazione, nella seconda strofa, 
Quevedo paragona la donna ritratta, proprio per le sue macchie cutanee, a diversi 
animali, seguendo un andamento in crescendo: dalla farfalla, che ha una valenza 
positiva, a una tigre, per poi culminare con un serpente, che rimanda anche alla 
sua cattiveria d‟animo. 
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In Pinta el aquí fue Troya de la hermosura, sonetto 551, è un‟anziana ad 
essere satireggiata per la sua pelle invecchiata, che appare spessa come quella 
degli animali (pelleja) e coperta da tante piccole macchie simili alla ghiaia; questa 
roccia infatti è caratterizza dalla contrapposizione cromatica tra il bianco (in 
questo caso della cipria) e il nero (delle macchie dell‟età). Questa opposizione era 
già stata anticipata nei primi versi dalla formula petrarchesca, “rostro de blanca 
nieve”, associata al fondo scuro del gracchio: l‟esemplare femminile di questo 
animale infatti, come la ghiaia, unisce in sé sia il bianco che il nero, oltre all‟idea 
di sgradevolezza e malaugurio, a causa del suo aspetto e del suo verso
133
. 
Passiamo ora al tema del matrimonio che, come sottolinea Cacho Casal, è 
molto dibattuto in epoca rinascimentale: vengono scritti diversi trattati in merito, 
che ne sottolineano l‟importanza, soprattutto relativamente alla stabilità sociale; 
molti però riflettono sul fatto che una vita solitaria sia preferibile per lo sviluppo 
delle qualità intellettive e creative, mentre una vita di coppia, pur favorendo la 
procreazione, è determinata dalla fastidiosa convivenza con i numerosi vizi che 
caratterizzano il genere femminile
134
. 
Come afferma Arellano, “la actitud del casado burlesco se define como 
controfigura de la del amante lírico, platónico y constante en su fidelidad a la 
dama”135, sia perché l‟amore non è assolutamente ideale, bensì terreno, sia perché 
non mostra nessun tipo di gelosia nei confronti della moglie, tanto che in alcuni 
casi si vanta anche della propria condizione di cornuto. Quevedo, quindi, 
applicando lo „schema‟ della burla, secondo cui si elogia ciò che in realtà si vuole 
sminuire o criticare, difende ironicamente il valore della cornudería (suo 
neologismo), con l‟intento di esprimere un giudizio negativo, come vuole la satira, 
contro i costumi corrotti e immorali delle mogli. 
Nelle composizioni che analizzeremo uno dei temi maggiormente trattati 
dall‟autore in riferimento al matrimonio è proprio quello del tradimento, che trova 
il suo simbolo più eloquente nelle corna. Al poeta non interessa tanto parlare di 
mogli lussuriose in cerca di altri fonti di piacere, come peraltro era frequente in 
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diversi generi del tempo, quali la novella picaresca, gli entremeses e le opere 
teatrali
136
, preferendo insistere invece sul tema del tradimento in sé, attraverso 
delle allusioni lessicali e metaforiche molto elaborate e ardite. Per parlare del 
tradimento, allude, ad esempio, ad oggetti fabbricati con il corno: linternas, 
calzadores, tinteros, animali provvisti di corna come tori, cervi e buoi, una serie 
di nomi simbolici come Cornejo, Cornelio, Cabrera e facendo, infine, ricorso a 
diversi neologismi come quintacuerna, protucuerno e la già citata cornudería
137
. 
3.3 Analisi di alcuni componimenti scelti 
Sonetto 518: Casamiento ridículo 
  Trataron de casar a Dorotea  
los vecinos con Jorge el extranjero,  
de mosca en masa gran sepulturero,  
y el que mejor pasteles aporrea.  
 
  Ella es verdad que es vieja, pero fea,  
docta en endurecer pelo y sombrero;  
faltó el ajuar y no sobró dinero,  
mas trújole tres dientes de librea.  
 
  Porque Jorge después no se alborote  
y tabique ventanas y desvanes,  
hecho tiesto de cuernos el cogote,  
 
  con un guante, dos moños, tres refranes  
y seis libras de zarza, llevó en dote  













In questo sonetto l‟autore adotta un tono satirico per entrambi i coniugi, Jorge 
e Dorotea, presentati come personaggi grotteschi e ridicoli: il marito svolge, 
infatti, il mestiere di pastelero, che nella letteratura di questo periodo viene 
parodiato frequentemente, mentre in Quevedo spesso assume toni molto 
macabri
138; inoltre l‟autore ironizza sulla scarsa pulizia dell‟uomo che seppellisce 
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le mosche all‟interno dell‟impasto, proprio come un becchino (v. 3), impasto che 
viene preso a bastonate (aporrear) durante la preparazione dei pasteles. 
La donna è vecchia, ma brutta, un‟opposizione ricca d‟ironia, come sottolinea 
Arellano
139
, dato che sono due appellativi che di solito si combinano insieme; 
Dorotea è brava soltanto a tradire l‟uomo, visto che rafforza i capelli e il 
copricapo del marito grazie alle corna, simbolo della sua infedeltà. Nei versi 
seguenti si dice poi che è molto povera, senza denaro né corredo: l‟unico elemento 
positivo è rappresentato dai tre denti che le sono rimasti, definiti ironicamente de 
librea
140
, cioè di alto valore.  
Nella terza strofa si fa riferimento a un tema tipico di questo periodo storico: 
la gelosia del marito, che teme di essere privato del suo onore, al punto da murare 
ogni via di comunicazione tra la casa e il mondo esterno; proprio affinché il 
marito non si inquieti (“no se alborote”, v. 9), la moglie cerca di placarlo con dei 
regali.  
Questi sono però del tutto inutili, a partire dal primo: un guanto, che può 
servire solo per una mano, per arrivare poi ai “tres refranes”; in ogni caso la donna 
è comunque riuscita a tradirlo, dal momento che sulla testa dell‟uomo sono 
presenti le corna, come già aveva anticipato nella seconda strofa. 
Gli altri doni derivanti dal matrimonio sono poi tre figlie femmine, una 
suocera che, come abbiamo notato in precedenza è una figura molto odiata dal 
poeta, e due galanes: questo termine si può tradurre sia con ragazzi (quindi figli), 
sia con pretendenti; quest‟ultima accezione sembra essere la più probabile perché, 
come afferma Arellano, il riferimento alla zarza al verso 13, usata per combattere 
le malattie veneree, sarebbe un rimando indiretto alla condotta peccaminosa delle 
figlie
141
 oppure della moglie stessa, che avrebbe dunque due amanti. 
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Sonetto 555: Un casado se ríe del adúltero que le paga el gozar con susto lo que 
a él le sobra. 
Dícenme, don Jerónimo, que dices 
que me pones los cuernos con Ginesa; 
yo digo que me pones casa y mesa; 
y en la mesa, capones y perdices. 
   
Yo hallo que me pones los tapices 
cuando el calor por el otubre cesa; 
por ti mi bolsa, no mi testa, pesa, 
aunque con molde de oro me la rices. 
 
  Este argumento es fuerte y agudo: 
tú imaginas ponerme cuernos; de obra 
yo, porque lo imaginas, te desnudo. 
 
  Más cuerno es el que paga que el que cobra; 
ergo, aquel que me paga, es el cornudo, 













In questo caso il poeta affronta il tema del tradimento in maniera del tutto 
anticonvenzionale, secondo i parametri della burla, visto che il marito, 
completamente cinico e amorale, non si vergogna del suo status di cornuto, ma 
anzi lo considera un motivo di vanto. Rivolgendosi all‟amante, che conosce 
direttamente, (“don Jéronimo”), il marito lo ringrazia perché, oltre a fornirgli142 un 
paio di corna, gli dà la possibilità di consumare cibi prelibati come i capponi e le 
pernici. 
Nella seconda strofa afferma poi che, grazie a lui, può vantarsi di avere una 
casa ben riscaldata durante i mesi invernali, dato che l‟amante lo fornisce di 
arazzi, ovvero di coperte e tappeti che venivano apposti sui muri per ripararsi dal 
freddo e dall‟umidità143; tutto questo fa sì che a pesare non sia tanto il simbolo del 
tradimento della moglie, quanto la borsa del marito, colma del denaro 
dell‟amante, che paga a peso d‟oro le corna.  
Dopo questi esempi pratici, l‟uomo ribadisce la logicità del suo ragionamento, 
affermando che il vero cornuto, cioè sfortunato, è l‟amante, che si ritrova desnudo 
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a forza di colmare la donna e, indirettamente anche il marito legittimo, di regali; è 
interessante notare l‟unico riferimento alla moglie, nell‟ultimo verso: la donna è 
descritta attraverso un processo di cosificazione, dal momento che è equiparata 
indirettamente agli avanzi di una pietanza, che può quindi essere consumata da un 
altro. 
Sonetto 592: Protestas del cornudo profeso 
  “¿Es más cornudo el Rastro que mi agüelo,   
o conoce Segovia más señores?   
¿No es toda mi cabeza calzadores,  
tinteros y linternas, barba y pelo?”  
 
  “¿Háseme conocido algún recelo                      
 
5 
(aun burlando) jamás en mis amores?   
Pues en lo que es mullir los pretensores   
mis hermanas dirán si duermo o velo. “  
 
  “Llamen a dos que entiendan de cornudo,  
 
y si yo para serlo no valiere,                           10 
tasándolo más que él, llámenme honrado.”   
 
  Dijo Fermín hallándose desnudo,  
 
y viendo que sin causa le prefiere   
un cornudo novicio a un profesado.  
Anche in questo caso, un uomo cornuto, Fermín, che si dichiara esperto in 
materia, si vanta delle sue corna, a cui rimandano gli oggetti elencati ai versi 3-4: 
calzascarpe, calamai e lanterne, fabbricati appunto con il corno.  
Nei versi iniziali ci sono invece due rimandi colti riferiti sempre al tema del 
tradimento: il rastro era, infatti, un luogo dove si uccidevano i capi di bestiame, i 
cui resti ammassati, tra cui appunto le corna, rappresentano una chiara allusione ai 
mariti traditi, mentre il riferimento a Segovia rimanda al fatto che in questa città 
“a los vecinos de Zamarramala llaman hidalgos por el cuerno, en razón de que por 
hacer de noche la vela en Alcázar, tañendo con un cuerno son libres de pechos”144. 
Nella seconda strofa afferma di non aver mai avuto alcun sospetto (recelo) 
nelle sue storie d‟amore, perché convinto che la monogamia sia impraticabile, 
suggerendo che anche lui molto probabilmente ha tradito la compagna; questo è 
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dunque un motivo valido per mettere alla prova
145
 i pretendenti che si apprestano 
a corteggiare le sorelle, proprio perché, come ha già ribadito, è ormai un esperto in 
materia di tradimenti subiti. 
Fermín nella prima terzina si dice addirittura disposto a misurarsi di fronte a 
una giuria di esperti, “que entiendan de cornudo”, come se il fatto di tradire o 
essere traditi rappresentasse un‟abilità su cui confrontarsi con accanimento. 
Sonetto 601: A uno que se mudaba cada día por guardar su mujer 
  Cuando tu madre te parió cornudo,  
fue tu planeta un cuerno de la luna;  
de madera de cuernos fue tu cuna,  
y el castillejo un cuerno muy agudo.  
  
  Gastaste en dijes cuernos a menudo; 5 
la leche que mamaste era cabruna;  
diote un cuerno por armas la Fortuna  
y un toro en el remate de tu escudo.  
  
  Hecho un corral de cuernos te contemplo;  
cuernos pisas con pies de cornería; 10 
a la mañana un cuerno te saluda.  
  
  Los cornudos en ti tienen un templo.  
Pues, cornudo de ti, ¿dónde caminas  
siguiéndote una estrella tan cornuda?  
Il protagonista di questo componimento è un uomo molto geloso, che si 
adopera e s‟ingegna ogni giorno per custodire e proteggere l‟onore della moglie, 
anche se è condannato a essere un cornuto. Ripercorrendo la sua vita, infatti, il 
poeta fornisce prove „oggettive‟ per giustificare la sua natura, insistendo 
ossessivamente attorno alla parola „corna‟: già al momento della nascita, il suo 
pianeta di riferimento è un corno della luna, perché, come spiega Cacho Casal, 
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con questo termine si indicavano le sue punte sporgenti
146
; secondo Guerrero 
Salazar
147
 invece, quest‟espressione si riferisce alla rappresentazione tradizionale 
della dea Luna che, sulla testa, aveva due piccoli corni; tornando al protagonista 
del sonetto, si dice che la sua culla sia stata fabbricata con il corno, così come il 
suo castillejo: “cierta catedrilla o púlpito de madera en que se meten a los niños 
para que se enseñen a andar”148. 
Nella seconda strofa si dice che fu nutrito con latte caprino, immagine che 
rimanda o all‟animale in questione, dotato come lui di corna, oppure alla madre, 
che era stata tradita dal marito; un animale dotato di corna, è rammentato anche al 
verso 8, in cui si dice che il toro è raffigurato sull‟asta dello scudo. Sia nella prima 
che nella seconda terzina il poeta esagera questo tema fino all‟assurdità, 
affermando, ad esempio, che ogni giorno l‟uomo calpesti il suolo con piedi di 
cornería (termine inventato) e che gli altri mariti traditi lo considerino sacro come 
un tempio. 
Per tutti questi motivi, dunque, tutto lo zelo che l‟uomo impiega per 
controllare in maniera ossessiva la moglie è inutile: sarà sempre seguito da una 
stella cornuta (il “cuerno de la luna” del verso 2) che segnerà negativamente le sue 
relazioni amorose; il poeta sembra dunque suggerire che ogni uomo si ritrovi 
prima o poi a essere tradito, dato che la donna è per sua natura falsa e lussuriosa. 
Sonetto 615: A un hombre llamado Diego que casaron con una mala mujer 
llamada Juana 
  A las bodas que hicieron Diego y Juana 
dio de su cuerno flores Amaltea, 
tocaron la corneta del aldea 
y una cuerna almorzaron valenciana. 
 
   
 En cuerno meó el novio, aunque sin gana,                   5  
 
cuando la novia en otro cuerno mea, 
 
 
y en la cornija de la chimenea 
 
 
les cantó la corneja de mañana. 
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  El cura, que es Cornejo, escribió el nombre 
  
 
con tintero de cuerno, y él le ha dado                             10   
 
 
un cornado, que es todo lo que pudo. 
   
 
 
 Y es el bueno de Diego tan buen hombre,  
 
que, con tantos agüeros, no ha notado 
 
 
cómo le casan para ser cornudo. 
 
 
Anche in questo sonetto si ha un accumulo ingente di elementi correlati al 
tema delle corna, attraverso la figura retorica della paronomasia, che consiste 
nell‟accostare due o più parole che abbiano suono molto simile ma significato 
diverso; per le nozze dei protagonisti, Diego
149
 e Juana, la dea Amaltea
150
 offre il 
suo prezioso corno, così come gli abitanti del villaggio, che partecipano alla festa 
dei due sposi, al cui banchetto si trova anche la “cuerna valenciana”, cioè una 
ciambella fatta di pane
151
. 
Nella seconda strofa il poeta introduce un particolare escatologico: il corno 
diventa infatti un orinale, come si evidenzia dal verbo di uso colloquiale mear, 
usato dallo sposo per i suoi bisogni corporali, mentre per la sposa sembra 
diventare la metafora del membro sessuale dell‟amante, anche se il verbo rimane 
sempre lo stesso. L‟infelicità legata al matrimonio è poi segnalata anche da una 
cornacchia, omofona di corno e simbolo per eccellenza di cattiva sorte, che canta 
proprio durante il giorno delle nozze, appollaiata sul cornicione (cornisa, altro 
omofono) del caminetto. 
Nella prima terzina si dice poi che il prete che celebra le nozze si chiama 
simbolicamente Cornejo, il quale ha registrato i nomi dei coniugi sul registro 
parrocchiale con un calamaio, fatto di corno come quello presente nel sonetto 592; 
lo sposo ha potuto versare soltanto una somma irrisoria alla chiesa, cioè un 
cornado, una moneta di poco valore. 
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Nei versi finali il poeta spiega poi che, come nel caso del sonetto precedente, 
è il destino a „condannare‟ l‟uomo a essere tradito, destino che in questo caso è 
dato dal nome di battesimo; oltre a ciò, il poeta aggiunge un altro elemento 
negativo che contribuisce alla situazione infelice dell‟uomo, ovvero la sua 
stupidità che non gli ha permesso di notare tutti quegli agüeros legati alla 
condizione infelice del marito cornuto. 
Nei tre sonetti che seguono continueremo ad affrontare il tema del 
matrimonio, descritto sempre attraverso il cinismo velenoso dell‟autore, senza 
però riferimenti evidenti al tema del tradimento. 
Sonetto 517: Hastío de un casado al tercero día 
Antiyer nos casamos, hoy querría,  
doña Pérez, saber ciertas verdades:  
decidme ¿cuánto número de edades  
enfunda el matrimonio en sólo un día? 
 
  
Un antiyer, soltero ser solía,  
y hoy, casado, un sin fín de Navidades  
han puesto dos marchitas voluntades  
y más de mil antaños en la mía. 
5 
 
Esto de ser marido un año arreo,  
aun a los azacanes empalaga,  





Mujer que dura un mes, se vuelve plaga;  
aun con los diablos fue dichoso Orfeo,  
pues perdió la mujer que tuvo en paga. 
 
In questo sonetto il poeta manifesta a pieno il suo pensiero negativo riguardo 
al matrimonio, tanto che il protagonista della poesia esprime un odio smisurato 
nei confronti di questo sacramento, dopo che sono trascorsi solo tre giorni dalle 
nozze. 
Nelle prime due strofe l‟uomo chiede alla donna di confessargli la verità, 
chiedendole quanti anni siano trascorsi dal loro matrimonio, anche se 
razionalmente sa che è passato solo qualche giorno; l‟autore insiste sulla 
lunghezza del tempo attraverso diverse espressioni: “número de edades”, “sin fin 
de Navidades” e “mil antaños”. 
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Come ribadisce anche nella prima terzina, il matrimonio sembra un‟agonia 
senza fine, che farebbe nauseare anche gli azacanes, termine che designa coloro i 
quali si occupavano del fabbisogno idrico di una città
152
, di solito abituati a 
lavorare duramente e tra numerosi ostacoli. 
Se nella seconda strofa il poeta aveva affermato che questa unione era stata 
causata da due volontà marce, corrotte (v. 7), nella parte finale riversa tutto il suo 
odio contro la donna, colpevole di trasformarsi in una vera e propria piaga dopo 
un solo mese, paragonabile a un supplizio infernale. 
A questo punto l‟autore esprime la sua solidarietà per Orfeo153 (che tornerà 
nel romance 765), il cantore che una volta persa la moglie si recò negli inferi per 
illuderla di poter tornare nel mondo dei vivi, trasformandosi da prototipo di marito 
fedele e sfortunato, a uomo molto scaltro e previdente: nonostante sia stato in 
contatto coi demoni infatti, si può ritenere ampiamente soddisfatto, giacché si è 
liberato per sempre della moglie che in vita ha dovuto mantenere a caro prezzo 
(“en paga”).  
Sonetto 612: A un hombre casado y pobre 
Ésta es la información, este el proceso 
del hombre que ha de ser canonizado, 
en quien, si advierte el mundo algún pecado, 
admiró penitencia con exceso. 
 
 
Diez años en su suegra estuvo preso, 
a doncella, y sin sueldo, condenado; 
padeció so el poder de su cuñado; 
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Nunca rico se vio con oro o cobre; 
siempre vivió contento, aunque desnudo; 





Vivió entre un herrador y un tartamudo; 
fue mártir, porque fue casado y pobre; 
hizo un milagro, y fue no ser cornudo. 
 
Questo sonetto si caratterizza per un parallelismo stabilito dall‟autore tra un 
uomo sposato e un beato che subisce un processo di canonizzazione per essere 
ammesso tra i santi; il matrimonio è dunque equiparato a un lungo martirio che 
può essere sopportato coraggiosamente solo da esseri superiori ed eccezionali, 
quali i santi, appunto. I responsabili della sua sofferenza sono elencati nella 
seconda strofa: la suocera, che lo tiene prigioniero, una moglie povera, definita 
dispregiativamente doncella, un cognato autoritario, che prende le decisioni 
importanti al posto suo e, infine, un figlio, tonto e monello. Oltre a ciò, il povero 
marito è stato costretto a vivere in povertà, senza oro e senza rame, tanto che 
l‟autore afferma, ironicamente, che gli avanzava qualsiasi forma di descomodidad; 
il destino si è accanito su di lui a tal punto da farlo vivere accanto a dei vicini 
molesti, come sottolinea l‟espressione “vivir entre un herrador y un tartamudo”154, 
al verso 12. 
Dopo aver fornito tutte queste „prove‟, che testimoniano il suo lungo martirio, 
il poeta aggiunge un elemento decisivo, ovvero il miracolo di aver trascorso 
l‟intero matrimonio senza subire nessun tradimento da parte della moglie, cosa 
che, come abbiamo visto, era considerato da Quevedo un aspetto del tutto 
normale.  
Romance 756: Califica a su marido una moza de buena calidad 
Ho scelto di analizzare questo componimento perché, per la prima volta, 
l‟autore dà la parola a una donna sposata, che descrive in maniera negativa e 
canzonatoria il marito, talmente sciocco da non accorgersi dei suoi inganni. 
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  […]  
  No dice “esta boca es mía”,  5 
sino al tiempo de comer:   
sin saber de dónde viene,  
todo le sabe muy bien.  
  
Nella seconda strofa la donna sembra alludere al fatto che il marito, molto 
povero, non si faccia domande riguardo alla provenienza del denaro, derivante 
molto probabilmente da traffici illeciti che potrebbero avere a che fare con la 
prostituzione della moglie; l‟uomo apre la bocca155 solo per mangiare e, 
apprezzando il sapore del cibo, non chiede spiegazione alla donna. 
Ai versi 13 e 14 Quevedo torna a utilizzare il campo semantico del cibo, per 
parlare dei figli della coppia; l‟uomo non è il padre naturale dei ragazzi, dato che 
lo è solo “de gaznate”, cioè in riferimento alla gola, riferendosi alla loro voracità. 
Nella quartina successiva si ribadisce che è la donna a comandare sul marito: 
  Si por algunas visiones   
se me enoja alguna vez,  10 
échome yo con la carga,   
métese en baraja él.  
La protagonista afferma,infatti che, quando il marito si altera a causa di 
qualche „visone‟, termine che potrebbe rimandare a dei vaghi sospetti o a dei 
pettegolezzi, lei si arrabbia moltissimo, facendolo capitolare. Anche in questo 
caso Quevedo utilizza in maniera ingegnosa due espressioni popolari: “meterse en 
baraja”, che significa considerare persa una mano nel gioco delle carte, ed 
“echarse con la carga”, che significa arrabbiarsi molto; forse l‟ultima espressione 
rimanda al ruolo autoritario della moglie, dato che carga indica anche l‟onere, che 
deriva appunto dalla gestione del potere. 
Ai versi 21-24 la donna confessa che tutte le mogli tradiscono i propri mariti: 
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[...] 
Si esto me mormura alguna  
mozuela Matusalén,  
juzgue mi tiempo presente  
por el tiempo que ella fue; 
Le signore anziane, che si scandalizzano per la lussuria della donna, moglie e 
madre allo stesso tempo, condannano in realtà anche loro stesse, che in passato si 
sono comportate allo stesso modo; la protagonista della poesia sembra dunque 
alzare il velo di ipocrisia e falsità che „protegge‟ tutti i matrimoni, mostrando 
un‟amara verità: le donne sono tutte traditrici e false, mentre gli uomini sono 
fondamentalmente stupidi e apatici. 
3.4 La mitologia in Quevedo 
In questo paragrafo continueremo ad affrontare il tema dell‟amore all‟interno 
della poesia satirica, prendendo in considerazione sia il dio che lo rappresenta, 
Cupido, sia coppie di divinità. I miti sono da sempre considerati un veicolo di 
trasmissione di valori universali, perché, come afferma Gilbert Highet
156
: 
[...] tratan de los problemas más grandes que existen, los problemas 
que no cambian, porque los hombres y las mujeres no cambian 
tampoco. Tratan del amor, de la guerra, del pecado, de la tiranía, del 
valor, del destino y todos de un modo u de otro, tratan de la relación 
del hombre con esos divinos poderes que a veces sentimos 
irracionales, a veces crueles, y que a veces, aunque nos pese, sentimos 
justos. 
Nonostante la sua valenza universale, il mito viene affrontato in modo diverso 
a seconda dell‟epoca storica; durante il Rinascimento, ad esempio, si impiega solo 
in qualità di riferimento colto, mentre nel Barocco diventa un vero e proprio 




Secondo la Barrado Torres, questo „trattamento‟ distinto si deve attribuire alla 
diversa ideologia che anima queste epoche storiche: se da una parte, infatti, il 
Rinascimento si caratterizza per un generale ottimismo, basato sulla convinzione 
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che l‟uomo sia una creatura perfetta che vive in un mondo fatto su misura per lui, 
nel Barocco, a causa di un pessimismo generale, il desengaño, l‟uomo assimila la 
realtà a un caos o a un labirinto, dove niente ha più senso. A livello artistico, 
questa nuova concezione del mondo produce un effetto importante: si utilizzano 
gli stessi materiali del passato, nel nostro caso la mitologia, ma in un modo del 
tutto diverso, adattandola alla realtà contemporanea e al pensiero soggettivo 
dell‟autore. 
Come indica Guerrero Salazar, Quevedo utilizza il mito secondo diverse 
prospettive: erudita, che consiste nell‟uso di questa tematica con scopi meramente 
„decorativi‟, come era tipico nel Rinascimento; comparativa, dove il mito è 
confrontato con un personaggio contemporaneo all‟autore; intimista, in cui un 
simbolo è utilizzato per rappresentare lo stato d‟animo del poeta e, infine le più 
importanti, cioè la funzione moralizzatrice e satirica, spesso intrecciate tra loro
158
. 
La fábula mítica viene dunque utilizzata come un exemplum morale, soprattutto in 
riferimento a miti come Icaro, Tantalo o Sisifo, che si concludono con un castigo 
esemplare; per quanto riguarda la funzione satirica, si può dire che, attraverso la 
parodia e la caricatura, l‟autore sfida la sublimazione estetica propria del 
Rinascimento, adattando la materia alla funzione moralizzatrice propria del 
Barocco. 
Le divinità vengono ridicolizzate e desublimate, inserite in contesti triviali e 
popolari, assimilate in tutto e per tutto all‟uomo seicentesco, anche da un punto di 
vista linguistico. La disautomatizzazione linguistica, infatti, oltre ad adoperare 
rime grottesche o stili stereotipati in chiave comica, utilizza anche il ricco frasario 
della germanía, il linguaggio dei malviventi del XVI e XVII secolo, caratterizzato 
da un‟evoluzione molto rapida e da una grande ricchezza sinonimica, proprio per 
conservare il suo carattere criptico; molto spesso Quevedo, proprio per enfatizzare 
la sua intenzione demistificatrice, inserisce un termine o un‟espressione di questo 
linguaggio particolare in contesti presumibilmente seri ed elevati
159
. 
Anche se, in generale, in epoca rinascimentale il mito viene trattato in chiave 
seria, il romance di Góngora Hero y Leandro, del 1589, rappresenta 
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un‟importante eccezione, dato che, per la prima volta, il mito viene presentato in 
chiave ironica e non attraverso un atteggiamento tragico, anticipando l‟approccio 
quevediano. Nella parte finale del componimento, infatti, si ha un tono ironico e 
irriverente, visto che i due amanti morti (Leandro muore affogato nel tentativo di 
attraversare l‟Ellesponto ed Ero si suicida alla vista del cadavere), sono paragonati 
a due uova: il primo al tegamino e il secondo fritto
160
. 
Secondo José María de Cossío, il mito viene parodizzato perché è arrivato allo 
stesso tempo a un livello di maturità assoluta e anche a una fase di declino e 
ripetitività: è proprio per questo che Góngora sperimenta un tipo di atteggiamento 
eversivo e originale, di fondamentale importanza per il nostro autore, proponendo 
una tematica classica in chiave satirica, depurando un topos che stava diventando 
un mero abbellimento letterario, fine a se stesso. Per la prima volta, dunque, ci 
confrontiamo con composizioni burlesche che non hanno come protagonisti 
animali o caricature, bensì divinità ridicolmente umanizzate
161
. 
3.5 Analisi di alcuni componimenti scelti 
A questo punto, ci confronteremo con la trattazione satirica e burlesca del 
tema amoroso, con protagonisti delle divinità mitiche; sarà interessante notare 
l‟approccio dell‟autore che, a differenza dei componimenti satirici analizzati in 
precedenza, assumerà un atteggiamento più oggettivo e obiettivo, smorzando, 
quasi del tutto la sua vena misogina. 
Sonetto 532: Al mosquito de la trompetilla 
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Ministril de las ronchas y picadas,  
mosquito postillón, mosca barbero,  
hecho me tienes el testuz harnero,  
y deshecha la cara a manotadas.    
 
 
Trompetilla, que toca a bofetadas,                        
que vienes con rejón contra mi cuero,  
Cupido pulga, chinche trompetero  
que vuelas comezones amoladas, 
5 
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In questo componimento, e in molti altri come vedremo, l‟intenzione satirica 
contro il dio dell‟amore è accompagnata allo sfoggio delle abilità artistiche 
dell‟autore; Quevedo, infatti, crea un accostamento originale tra Cupido e un 
fastidioso mosquito. 
All‟interno della suddetta poesia si evidenziano due nuclei tematici: da una 
parte, il mondo degli insetti e, dall‟altra gli effetti, spiacevoli provocati da questi 
ultimi. Cupido è definito “mosquito postillón”, espressione che si riferisce, come 
fa notare Arellano
162
 “ad un mozo que va a caballo delante de los que corren la 
posta para guiarlo y enseñarlos el camino”; in questo caso, quindi, si evidenzia un 
primo processo di degradazione, dal momento che una divinità così prestigiosa 
viene paragonata ad un semplice mozo. Si potrebbe d‟altro canto interpretare 
questa parola come un neologismo da postilla (crosta) che potremmo tradurre con 
“produttore di croste”, facendo riferimento all‟aspetto escatologico e repellente 
legato alla puntura degli insetti. L‟altro epiteto usato è “mosca barbero”, che si 
riferisce alla pratica dei salassi esercitata dai barbieri, una categoria ferocemente 
satirizzata e criticata dal nostro autore per le loro pratiche, inutili per la guarigione 
dei malati ma soddisfacenti per il loro guadagno, nonché per il loro discutibile 
gusto di recare danno e sofferenza al prossimo.  
Gli ultimi due appellativi legati al mondo animale sono pulga (cioé pulce) ed 
infine chinche (cimice). Le altre denominazioni impiegate dall‟autore, che esulano 
dal campo semantico degli insetti sono trompetero, che fa riferimento 
all‟immagine tradizionale di Eros che suona uno strumento a fiato e ministril 
(menestrello), che solitamente diletta le persone con la sua musica, mentre in 
questo caso le ferisce, oltre ad infastidirle con il suo ronzio. 
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¿por qué me avisas si picarme quieres?  
Que pues que das dolor a los que cantas,                
de casta y condición de potras eres. 
 
10 
Tú vuelas, y tú picas, y tú espantas  
          y aprendes del cuidado y las mujeres 




Per riferirsi agli effetti spiacevoli prodotti dagli insetti, inizialmente Quevedo 
impiega due termini che si riferiscono tradizionalmente a questo campo 
semantico: ronchas e picadas (pustole e punture), successivamente usa invece 
termini atipici come rejón (che indica un‟asta di ferro dalla punta acuminata) e 
harnero (crivello), per rappresentare in maniera iperbolica sia il pungiglione 
dell‟animale che l‟effetto che questo produce sulla pelle del malcapitato.  
Harnero ricorda, inoltre, l‟espressione “hacer a un hombre un harnero”, che 
significa sferrare molte pugnalate contro qualcuno: in questo modo quindi si 
sottolinea la portata dell‟attacco163. Nella terza strofa si ha poi una domanda 
retorica, in cui Quevedo si chiede perché Cupido cerchi di mettere in guardia gli 
uomini contro i suoi attacchi, dato che il suo obbiettivo è comunque quello di 
provocare la sofferenza e non quello di far innamorare l‟amata affinché il 
sentimento venga contraccambiato. L‟autore usa l‟immagine concettista delle 
potras (termine che indica un tipo particolare di ernia, quella testicolare), il cui 
rigonfiamento secondo le credenze dell‟epoca annunciava una pioggia 
imminente
164
; è anche da sottolineare il fatto che scelga un altro riferimento 
escatologico per riferirsi a un‟idea molto banale, quella della premonizione e 
dell‟avviso. 
Le donne, d‟altro canto, sembrano essere immuni alle punzecchiature della 
divinità, anzi, si comportano come delle vere e proprie complici, contribuendo a 
disturbare le notti dei poveri innamorati. Sembra quasi che Eros prenda esempio e 
ispirazione da esse per elaborare nuovi sistemi di tortura contro gli uomini che, a 
differenza delle donne, sono dotati di una sensibilità tale da provare un sentimento 
così profondo. 
Già in epoca classica autori di prestigio come Marziale avevano associato la 
puntura di un insetto all‟idea dell‟innamoramento o all‟atto sessuale, ma gli 
animali in questione, come ad esempio l‟ape, erano considerati positivamente e 
non avevano una valenza degradante come la zanzara impiegata in questo sonetto. 
Anche in epoca rinascimentale, soprattutto in Italia, molti poeti hanno ripreso 
questa associazione tra l‟innamoramento e la puntura di un insetto, per trattare in 
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chiave ironica e burlesca un tema che tradizionalmente viene approcciato in modo 
serio e profondo. Come fa notare Cacho Casal ne La poesía de Quevedo y sus 
modelos italianos, l‟autore spagnolo potrebbe essersi ispirato, con molta 
probabilità, a un sonetto satirico del poeta rinascimentale Gianfrancesco Maia 
Materdona, intitolato Ad una zanzara
165
 e pubblicato nel 1629, di cui riporterò il 
testo di seguito: 
Animato rumor, tromba vagante,   
che solo per ferir talor ti posi,  
turbamento de l‟ombre e dè riposi,  
fremito alato e mormorio volante;  
 
  per ciel notturno animaletto errante,  
pon freno ai tuoi sussurri aspri e noiosi;  
invan ti sforzi tu ch‟io non riposi:  
basta a non riposar l'essere amante.  
 
vattene a chi non ama, a chi mi sprezza  
vattene; e incontro a lei quanto più sai  
desta il suono, arma gli aghi, usa fierezza.  
 
d‟aver punta vantar sì ti potrai  
          colei ch‟amor con sua dorata frezza  












Il poeta italiano usa l‟immagine del Cupido-zanzara per parlare delle 
sofferenze d‟amore, riprendendo in modo ironico il topos della ferita amorosa 
ideato da Petrarca. L‟innamorato ferito lo scaccia e lo prega di infastidire la donna 
amata, che continua a respingerlo dal momento che i dardi non hanno prodotto 
l‟effetto sperato, cosicché possa sperimentare anche lei la sua stessa sofferenza. 
Mentre in Materdona Eros è comunque relazionato al tema dell‟amore e 
dell‟innamoramento, in Quevedo si trasforma in un insetto molesto che 
infastidisce senza uno scopo preciso, a ulteriore dimostrazione del processo di 
declassamento cui sottopone il dio. Anche la concezione che hanno della figura 
femminile è molto diversa: mentre Materdona sottolinea il fatto che la donna non 
ricambi l‟uomo perché i dardi di Eros sono in qualche modo difettosi, in Quevedo 
si ha l‟impressione che l‟innamoramento sia un processo impossibile da attuare, 
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visto che Cupido non è più il dio dell‟amore, bensì un insetto che ha perso ogni 
valenza simbolica, mentre le donne sono pensate come strumenti di tortura e non 
come possibili compagne di vita. 
Attraverso un processo di degradazione e abbassamento dello stile ad un 
livello grottesco, dunque, l‟autore crea un‟immagine totalmente negativa e 
distorta del dio dell‟amore; questo, infatti, viene animalizzato attraverso la 
comparazione con diversi insetti, perdendo la sua funzione primaria, che è 
appunto quella di far innamorare gli uomini.  
Romance 709: Declama contra el amor 
In questo romance Quevedo si scaglia contro il dio dell‟amore, disprezzato 
soprattutto per il suo stretto legame col denaro. Nel Simposio Platone parla della 
nascita di Eros, concepito durante il banchetto commemorativo per la nascita della 
dea Afrodite, grazie all‟unione tra Poros (personificazione dell‟Ingegno) e Penia 
(personificazione della povertà). Platone ci offre un ritratto molto degradante della 
divinità, che a causa della natura dei suoi genitori deve procurarsi da vivere 
attraverso l‟uso di stratagemmi; riporto di seguito la descrizione originale: 
In primo luogo è sempre povero e tutt‟altro che tenero e bello, come 
invece ritengono i più, anzi è aspro, incolto, sempre scalzo e senza 
casa, e si sdraia sulla terra nuda, dormendo all‟aperto davanti alle 
porte e per le strade secondo la natura di sua madre, e sempre 
accompagnato dall‟indigenza. Invece per parte di padre insidia i belli 
e i virtuosi, in quanto è coraggioso e ardito e veemente, e cacciatore 
astuto, sempre pronto a tessere intrighi, avido di sapienza, ricco di 
risorse, e per tutta la vita innamorato del sapere, mago ingegnoso e 
incantatore e sofista; […] Amore non è mai né povero né ricco, e 
d‟altra parte sta in mezzo fra la sapienza e l‟ignoranza166. 
Anche nel romance di Quevedo, il dio dell‟amore è sempre alla ricerca di 
nuovi stratagemmi per sbarcare il lunario, dal momento che non ha mezzi di 
sussistenza propri che gli permettano di vivere dignitosamente, contando solo 
sulle proprie forze. Anche quando non sottrae illecitamente oggetti o denaro al 
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malcapitato di turno per soddisfare i propri bisogni primari, spesso infastidisce gli 
uomini solo per il gusto di arrecare danno al prossimo. 
  Ciego eres, Amor, y no 
porque los ojos te faltan, 
sino porque a todos cuestas 
hoy los ojos de la cara.            
Nel primo verso viene definito cieco sia perché colpisce le sue vittime senza 
una logica, sia perché queste sono metaforicamente costrette a vendere i propri 
occhi per fa fronte a tutti i capricci dell‟amante. 
  Lince te llaman las bolsas;                                     5
topo te dicen las almas;  
las taimadas, trampantojo  
de sus antojos y trampas.  
  
Ai versi 5-6 è definito lince e topo, due termini che nel lessico della germanía 
designano i ladri; in questo caso si ha anche un‟antitesi tra la lince, che è 
tradizionalmente associata ad una vista acuta e il topo, che è ipovedente per 
natura. Questa contrapposizione serve a sottolineare il carattere contradditorio di 
Eros: preciso ed astuto quando si tratta di guadagnare denaro e cieco e distratto 
quando si tratta invece di far innamorare le persone. In seguito, viene riproposto il 
tema della vista attraverso le parole trampantojo (illusione, trama) ed antojos 
(desideri, voglie), che contengono al loro interno il termine ojo.  
L‟autore si rivolge nuovamente ad Eros con l‟appellativo di “mancebito 
ginovés”, dove mancebito è il diminutivo di mancebo, che indica una persona 
giovane, mentre ginovés rimanda al disprezzo, frequente nell‟autore, nei confronti 
di questo popolo di commercianti e banchieri, tradizionalmente attaccati al denaro 
ed al profitto economico. L‟espressione sopracitata, in cui il diminuitivo ha ancora 
una volta una funzione demistificatrice, unita a “haz tintero de tu aljaba”, potrebbe 
far riferimento anche ai pagamenti e debiti d‟amore, qui ridotti a cambiali 
bancarie, che è il settore in cui i genovesi erano esperti
167
. 
Il bersaglio successivo della satira è rappresentato dai cattivi poeti, che ormai 
si sono completamente sostituiti a Cupido stesso, in quanto le sue piume (plumas 
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in spagnolo indica anche lo strumento di scrittura) volano più nelle loro poesie 
che nelle ali del dio. Successivamente, Quevedo passa a parlare della genealogia 
di Eros, appartenente a una casta, i cui capostipiti sono una “madre espuma” ed 
un “cisco taita”. L‟appellativo con cui si rivolge a Venere ha essenzialmente due 
rimandi: il termine espuma fa riferimento alla sua nascita (secondo il mito, si 
formò, infatti, dal sangue di Urano ed emerse poi dalle acque dell‟isola di Cipro), 
mentre il termine madre si può associare, anch‟esso, al lessico della germanía per 
designare la protettrice delle prostitute; per cui anche Venere viene associata 
indirettamente a questo mestiere. Il padre Vulcano è definito, d‟altro canto, taita, 
un termine infantile usato dai bambini per rivolgersi al padre, mentre cisco 
(fuliggine) rimanda alla sua abilità nel fabbricare le armature degli eroi nella sua 
fucina; tuttavia questo termine è molto degradante e dà l‟idea di un uomo che 
svolge una professione molto bassa, e si sa che per un uomo aristocratico del 
secolo d‟oro spagnolo, le professioni materiali erano considerate altamente 
disprezzabili. 
Nella strofa successiva Vulcano è definito pescatore; questo appellativo, come 
spiega Guerrero Salazar
168, fa riferimento all‟episodio narrato nelle Metamorfosi 
di Ovidio in cui il marito di Venere la coglie in flagrante durante l‟amplesso 
amoroso con l‟amante Marte. Quevedo parla di questo episodio impiegando delle 
perifrasi molto ironiche appartenenti al campo semantico marino: il letto, ad 
esempio,è definito “golfo de las mantas” (golfo delle coperte). Il marchingegno 
usato per immobilizzare gli amanti è una red; il güeso (conchiglia) e il marisco 
(frutto di mare) sono invece dei rimandi indiretti al sesso femminile, presenti in 
altri componimenti satirici di Quevedo come nota Guerrero Salazar. In seguito, 
l‟autore torna a parlare di Vulcano, definito “pobre herrero” e costretto a 
sopportare il tradimento della moglie (chiamata ironicamente “buena señora”) che 
ha una relazione clandestina con Marte, il dio della guerra a cui aveva fabbricato 
l‟armatura. 
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  [...]   
  Herrería es de por sí                                      25 
la diosa hija del agua:  
yunque ya de muchos golpes;  
horno ya de muchas caldas.  
Quevedo termina il ritratto degradante della dea Afrodite definendola 
dispregiativamente „vecchia incudine‟ e „forno‟, due possibili allusioni al mestiere 
della prostituta
169. A questo punto l‟autore torna a parlare di Eros, continuando il 
suo ritratto negativo; lo definisce ad esempio un bribón che pretende di vendere 
onore agli uomini e che dovrebbe far meglio a smettere di diosear (cioè ad 
atteggiarsi come un dio, dal momento che per Quevedo non si può considerare 
tale) per dedicarsi alla cardatura, cioè un processo di lavorazione della lana. Ai 
versi successivi è definito corazonero, un neologismo che unisce corazón e 
animero (colui che chiedeva l‟elemosina per la salvezza delle anime del 
purgatorio); in realtà, l‟Eros quevediano chiede denaro senza uno scopo ben 
preciso e, invece di salvare le anime degli innamorati, le fa fuggire.  
Nella strofa seguente il poeta continua a muoversi nel campo semantico della 
religione, apostrofando Cupido “seglar en los deseos”, ”religioso de habla” e 
interessato a farsi pagare bene. A questo punto vengono impiegati due 
vezzeggiativi per descrivere il dio dell‟amore: vergonzosito e deshonestico, 
abbinati a toma e daca, che in Quevedo spesso fanno riferimento alle prostitute, 
definite appunto “ninfas de daca y toma”, in quanto prima si concedono e poi 
prendono il denaro dai clienti. 
  [...]   
  Yo me hallo muy grandón  
y muy cerrado de barba,  
partes para tejedor,                                                  55
amante de piel y maza.  
Dal verso 49 al verso 55 Quevedo parla di se stesso, dipingendosi come un 
uomo che disprezza l‟amore anche quando è “de balde”, cioè gratis, e che 
rivendica la propria autonomia e indipendenza rispetto a qualsiasi legame, 
paragonandosi all‟eroe Ercole, tradizionalmente rappresentato con la clava e 
avvolto in una pelle di leone.  
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  En el tiempo que adoraron  
las moscas y las arañas,  
dios avechucho sería,  
con sus plumas y sus garras.                                    60
A partire dal verso 57 si ritorna a parlare del dio dell‟amore, apostrofato con 
l‟appellativo di avechucho, che letteralmente indica un uccello di poco prestigioso 
ed è spesso utilizzato dal poeta per offendere sia Cupido che la Fenice e Giove. La 
divinità viene inoltre animalizzata perché, oltre ad avere le piume come vuole la 
tradizione, è dotata anche di garras (artigli) che rimandano alla sua avidità. Anche 
al verso 58 si trova un altro riferimento all‟attaccamento al denaro, attraverso il 
quale l‟autore vuole criticare la società contemporanea in cui si adorano le 
moscas, cioè il denaro e le arañas, cioè i ladri, abili a tessere una fitta rete di 
inganni come i ragni.  
La caricatura satirica continua nella strofa successiva, in cui l‟autore inizia a 
raccontare alcune tramoyas della divinità, che indicano sia degli inganni che delle 
macchinazioni teatrali e, a questo preciso contesto fanno riferimento tre miti. Il 
primo mito è quello di Ero e Leandro, due amanti sfortunati andati incontro alla 
morte; Leandro, infatti, come abbiamo già visto, muore affogando nello stretto 
ellespontino per raggiungere la sua amata che, una volta visto il cadavere 
dell‟uomo, si uccide, a sua volta, dalla disperazione. 
  No hay quien, cual él, dos amigos                       65 
un par de güevos los haga,  
guisando el uno estrellado,  
pasando al otro por agua.  
Quevedo, però, distorce questo mito attraverso un processo di cosificazione, 
per cui i due amanti sono trasformati in due uova, mentre Eros diventa una sorta 
di cuoco che cucina il loro destino; Ero è paragonata ad un uovo al tegamino, 
mentre Leandro ad un uovo sodo. 
  Otra vez de tintorero  
cobró en el mundo gran fama,                                 70
pues, por teñir unas moras,  
quitó el color a unas caras.  
In questa strofa l‟autore fa riferimento ad un altro mito, quello di Piramo e 
Tisbe e, anche in questo caso si attiva un processo di degradazione. Cupido si 
presenta come un tinteggiatore che ha sacrificato le vite di due giovani innamorati 
100 
solo per il gusto di tingere alcune more di rosso. Il poeta, quindi, si rifà alle 
Metamorfosi di Ovidio, dove, invece, gli dei, commossi per amore di Tisbe, 
trasformarono i frutti del gelso da bianchi in rossi. L‟autore, però, non fa nessun 
riferimento alla prova d‟amore di Tisbe, per cui il cambiamento di colore sembra 
essersi prodotto a causa di un capriccio ingiustificato del tinteggiatore Cupido. 
  Hizo de otro tonto un día  
racimo de uvas colgadas,  
y porque almorzarle quiso,                                      75
volvió en peñasco a la dama.  
L‟ultimo mito citato è quello di Ifis e Anassarete, anch‟esso narrato da 
Ovidio, il quale racconta di come il pastore Ifis, non essendo ricambiato, decide di 
suicidarsi e, dal momento che la sua amata non mostra alcun segno di pietà o di 
commozione, Afrodite decide di trasformarla in una statua, proprio perché aveva 
dimostrato di avere un cuore di pietra. Quevedo, ancora una volta, altera il mito di 
partenza, in quanto Ifis è definito tonto, mentre Anassarete viene trasformata in un 
macigno e non in una statua. 
In questa invettiva, dunque, l‟autore costruisce un‟immagine particolarmente 
degradante del dio dell‟amore, che è chiamato in causa anche per le colpe 
fedifraghe della madre e per i suoi capricci infantili che hanno causato molte 
giovani morti. Quevedo sembra poi voler comunicare l‟idea che l‟amore sia ormai 
un sentimento vuoto e dannoso, non soltanto per i trascorsi della divinità stessa, 
ma anche perché la società seicentesca ha sostituito l‟amore per il denaro 
all‟amore vero e proprio. 
Romance 682: Encarece la hermosura de una moza 
In questo romance Quevedo finge di scrivere una dichiarazione d‟amore alla 
sua amata Anilla, ma già dal titolo il lettore capisce la sua vera intenzione satirica, 
dato che la donna è definita dispregiativamente moza. In questo componimento 
Anilla è paragonata a due diverse tipologie di donna: da una parte é identificata 
con coloro che, attraverso l‟astuzia, sono riuscite a sottomettere due grandi eroi, 
Sansone ed Ercole, e dall‟altra a delle divinità femminili trasformate in prostitute 
avide di guadagno. 
 
101 
Anilla, dame atención,  
que es dádiva que no empobra,  
mientras que, cultipicaña,  
mi musa se desabrocha. 
Nella prima strofa la musa è definita attraverso il neologismo cultipicaña, 
formato da culta e picaña, cioè una donna di bassa estrazione sociale e dedita ad 
affari loschi che, mentre il poeta si appresta a scrivere, si spoglia (se desabrocha), 
proprio come una prostituta.  
  Sansón, que tuvo la fuerza                                    5 
(como el paño de Segovia),  
en el pelo, cuyo pulso  
   ni con Galeno se ahorra; 
 
  
  el que con una quijada  
mató tantas mil personas           
(si fue de suegra, u de tía,  
   lo mismo hiciera una mosca); 
 
10 
Il primo personaggio che incontriamo è Sansone, eroe che tradizionalmente 
concentrava la propria forza nei capelli, concetto con cui l‟autore gioca, 
associando alla parola pelo sia il significato di capelli che di fibre tessili
170
. 
Nemmeno Galeno, che rappresenta il medico per antonomasia, avrebbe potuto 
curare questa sua forza disumana, paragonata appunto ad una malattia; l‟uomo è 
talmente potente infatti, da uccidere i propri nemici usando come arma soltanto la 
mascella. Quevedo si rifà poi alla tradizione biblica, secondo cui Sansone uccise a 
mani nude un leone nei pressi delle vigne di Timna, ma esagera iperbolicamente 
l‟accaduto attraverso il verbo desgarrar (lacerare, strappare) e usando il plurale 
leones, per alludere al fatto che uccise molte belve in questo modo; questa 
iperbole serve a rendere ancora più penosa la sconfitta che l‟eroe subirà a causa di 
una donna e dei suoi malefici inganni. 
L‟amore per una donna particolarmente brutta, con un monociglio e 
carihermosa, neologismo che unisce cara e bella, ma che vuole intendere 
esattamente il contrario, lo rende estremamente debole, tanto da non riuscire a 
sopportare nemmeno il peso della sua ombra. Essendosi abbandonato totalmente 
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alla passione amorosa e non avendo messo in conto la pericolosità delle tijeritas 
(forbicine), si è reso un bersaglio estremamente facile per Dalila, che lo ha privato 
dei capelli e della sua libertà, consegnandolo ai suoi nemici Filistei. È interessante 
notare il fatto che l‟autore impieghi un diminutivo per riferirsi all‟arma che ha 
fatto capitolare definitivamente un eroe tanto grande, che un tempo si era distinto 
per la sua forza straordinaria. 
  [...]  
  Desde entonces se le lucen  
en el pelo, al que enamora,                                    70
las tijeras de las niñas,  
que les trasquilan las bolsas.  
Ad aggravare la sua situazione è il fatto che l‟uomo sembra immemore di ciò 
che ha subito; ogni volta che si innamora di una donna è infatti privato del suo 
denaro (bolsas), che viene tosato via da quelle stesse forbicine che Dalila aveva 
utilizzato per privarlo dei capelli.  
  Pues, Anilla, verbi gratia,  
si a las fuerzas más famosas  
rindió Dalila en Sansón,                                          75
siendo blanca, rubia, y roma,  
  
  ¿qué defensa tendré yo  
contra ti , que eres Sansona  
de la belleza, que a la alma  
con luces, y rayos corta?                                          80
  
  ¿Aguileña, y pelinegra?  
¿y en qué pecho no harán roncha  
esos dos ojos jiferos  
de la carda y de la hoja?  
A questo punto il poeta si chiede ironicamente come potrebbe resistere ad 
Anilla, definita con disprezzo “Sansona de la belleza”, dotata di capelli neri e naso 
aquilino, tratti che non corrispondono al canone di bellezza femminile 
tradizionale, per il quale la donna doveva essere bionda, con la carnagione chiara 
e il naso romano. La donna poi non è nemmeno pudica è innocente, dato che il 
suo petto é paragonato ad un rifugio per attaccabrighe e ruffiani, mentre la bocca 
viene umanizzata per sottolineate l‟avidità della sua proprietaria, visto che divora 
proprio come un uomo, tutto il denaro (rentas) dei malcapitati. 
103 
  [...]  
  Cátate aquí que me ciegas,  
ves aquí que palpo sombras; 90 
y si no lo has por enojo,  
que rezo y pido limosna.  
 
  Asiréme a las colunas, 
 
cuyas servillas por horma  
tienen un piñón, y en tierra                                     95
daré con todas mis glorias.  
Anche il poeta dice di aver perso la vista come Sansone, non per la bellezza 
folgorante della donna come ci si potrebbe aspettare, ma piuttosto perché ha 
dovuto vendere gli occhi per far fronte a tutte le spese che gli ha richiesto ed é 
costretto pertanto a chiedere l‟elemosina ai piedi di una colonna, avendo perso 
ogni mezzo di sussistenza e ogni gloria passata. 
  Fue Hércules cazador  
de vestiglos y de gomias,  
viendo que sierpes y hydras  
no hay demonio que las coma.                                    100 
 
  Conocido por la maza, 
 
como si fuera la mona;  
hombre de Carnestolendas,  
con “Daca lo que te estorba.”  
Il ritratto di Ercole risulta ancora più satirico, perché, già prima di essere 
vittima dell‟amore, si presenta come un personaggio estremamente ridicolo. Nei 
primi versi, infatti, ci viene detto che oltre ad aver ucciso serpenti, idre e mostri 
terribili, aveva anche distrutto gomias, ovvero mostri di cartone, che nel 
linguaggio colloquiale indicano anche persone particolarmente voraci. La clava 
con cui è solitamente rappresentato viene poi associata ad una tradizione 
carnevalesca in cui la maza indicava un osso o un palo che si attaccava alla coda 
dei cani per divertimento
171
; l‟autore gioca anche con la frase fatta “la maza y la 
mona”, usata solitamente per indicare due oggetti che compaiono insieme: in 
questo caso però, il termine mona allude all‟ubriachezza dell‟eroe172. 
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  [...]   
  después de haber desuñado  
a la selva Calidonia,                                             110 
y sacado los colmillos:  
al que en Erimanto rozna;  
  
  muerto al hijo de la Tierra  
con zancadilla de horca:  
pues con los pies en el aire 115 
sus brazos le fueron soga,  
 
  dio con todas sus bravatas, 
 
y con tantas valentonas,  
en Ioles, una mozuela,  
ni bien cuerda, ni mal loca.                                   120 
Dopo averlo nominato ganapán (facchino) ed esportillero (trasportatore), 
svilisce due sue imprese: l‟uccisione del cinghiale di Erimanto e quella del gigante 
Anteo
173. L‟azione di cercare la belva è esemplificata dal verbo desuñar (tagliare 
le unghie) e si dice che Anteo viene ucciso attraverso uno sgambetto (zancadilla) 
che priva di eroismo l‟episodio. Dopo aver compiuto molte imprese, qui definite 
bravatas, si innamora di Iole, una mozuela definita attraverso due frasi opposte: 
non sana di mente e non pazza. Così come Dalila aveva privato Sansone del suo 
punto di forza, anche Iole priva l‟eroe della pelle di tigre, qui dispregiativamente 
trasformata in una zalea, cioè in una pelle di capra. 
  [...]   
  Embutióle en una saya                                125 
piernas y patas frisonas,  
y tabicóle con yeso  
de sus mejillas la alhombra.  
Attraverso un processo di cosificazione e animalizzazione si dice poi che la 
donna lo priva dei suoi abiti maschili a favore di una saya (gonna) con cui viene 
imbottigliato, che gli copre a stento le gambe e i piedi, qui paragonati attraverso 
un processo d‟animalizzazione alle zampe di un cavallo frisone (“patas frisonas”). 
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Inoltre gli toglie la barba e con un composto (yeso) maschera le cicatrici e le 
macchie lasciate da un tipo particolare di malattia simile alla rosolia, la 
alhombra
174
; infine lo obbliga ad indossare degli orecchini e dei bracciali da 
donna. 
La degradazione satirica dell‟eroe procede poi attraverso una nuova 
trasformazione: Deyanira lo rende una sorta di marionetta (processo di 
muñequización) e lo fa ballare come una trottola (processo di cosificazione); 
l‟uomo si animalizza attraverso l‟epiteto “jeta melindrosa”, dove jeta indica il 
muso degli animali e melindrosa l‟atteggiamento capriccioso tipico delle donne, 
che sottolinea il fatto che Ercole ha perso ogni forma di virilità ed è 
completamente effeminato. 
  [...]   
  Murió el asnazo en camisa.  
Aplícalo, Anilla, agora,  
pues en camisa me dejan  
tus embestiduras sordas.                                    160 
Deyanira invece viene dipinta come una donna folle di gelosia, direttamente 
responsabile della morte del marito. Mentre nel mito originale aveva cosparso gli 
abiti dell‟uomo col sangue del centauro Nesso, credendo di renderlo per sempre 
fedele a lei, in questo caso cosparge la camicia col veleno. L‟eroe, definito asnazo 
per la sua ingenuità e per la facilità con cui è caduto nella trappola ordita dalla 
donna, muore dunque a causa della camicia avvelenata, mentre l‟autore pensa di 
morire „in camicia‟, cioè senza soldi, a causa della donna amata. Mentre la 
Deyanira del mito era stata preda di un amore folle e smisurato, Anilla sembra 
essere animata da un altro sentimento, la cupidigia. Questo riferimento si ritrova 
anche nel mito successivo, quello di Apollo e Dafne. 
  [...]  
  Si la luz arrastrando,  
como otros suelen la soga,                                 170 
tras Dafne el Sol, cuadrillero  
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  si la corrió como liebre, 
y se corrió como zorra,  
de que la dijese: “Aguarda”,                                  175 
y no la dijese: “Toma”;  
 
  y si en competencia tuya 
 
era Dafne carantoña,  
ninfa que los escabeches,  
y las aceitunas ronda, 180 
Dafne è paragonata ad una prostituta che fugge da Apollo in quanto l‟uomo 
non é intenzionato a pagarla. In questo caso Apollo viene definito cuadrillero 
(ladruncolo), mentre Dafne é chiamata carantoña, cioè molto brutta ma furba allo 
stesso tempo, che cerca di abbellirsi usando l‟escabeche175, un composto per 
tingere i capelli che allude all‟età avanzata della donna che cerca di mascherare il 
proprio aspetto creando una falsa immagine di sé. 
  [...]  
  No te transformes en árbol;                       185 
mas, si en árbol te transformas,  
acuérdate del ciruelo,  
y del que lleva bellotas.  
A questo punto si ha un‟ulteriore degradazione del mito, in quanto si dice che 
Dafne deve trasformarsi in un susino o in una quercia, due alberi sicuramente più 
umili e modesti dell‟alloro menzionato nella versione originale del mito. È 
interessante soprattutto il riferimento alla quercia e alle sue ghiande, che 
rimandano all‟espressione della germanía “tener bellota desvedada”176, che indica 
l‟atto di mangiare gratis o a spese altrui; in questo caso il significato è figurato e 
fa riferimento al fatto che Apollo non voglia pagare la donna. 
  En precio sé llovió Jove,  
para gozar á la otra,                                             190
que en la torre, como tordo,  
pasaba la vida tonta.  
Zeus, invece, si trasforma in una pioggia d‟oro come nel mito originale, per 
ottenere il favore di Danae, paragonata a un uccello di poco prestigio, il tordo, che 






vive rinchiusa in una torre trascorrendo i suoi giorni senza nessun tipo di pretesa o 
ambizione. 
  Para ser bien recibido,  
el dios se vistió de bolsa;  
bajó en contante del cielo,                                 195 
y a lo mercader negocia  
 
  Sabe que temen sus perros, 
 
más que los rayos que arroja;  
que numerata pecunia  
no le renuncian las novias.                                 200 
Il padre di lei non si oppone alla loro unione come nel mito originale, perché 
adesso è un mercante che accetta volentieri il pretendente della figlia, vestito “de 
bolsa”, cioè col denaro in bella mostra, che rimanda alla trasformazione della 
divinità in una pioggia d‟oro. Nel finale si dice che ad essere temuti non sono 
tanto i suoi fulmini, bensì i suoi perros, che rimandano all‟espressione “dar perro 
muerto”, cioè non pagare una prostituta dopo aver usufruito dei suoi servizi. 
  [...]  
  Pagó, cual si fuera invierno,  
en niebla a otra dormilona;                                     210
y de puro bien mojada,  
quedó buena para sopa.  
  
  Pues si era Dánae mujer,  
cual vinagre por arrobas,  
en solas las piernas magra                                    215
y en todo lo demás gorda;  
Anche per godere della giovane Io, Zeus fu costretto a pagare una somma 
elevata, qui esemplificata dal termine nube, che ricorda il mito originale in cui la 
donna veniva nascosta sotto una nube dorata per evitare l‟ira di Era, la moglie di 
Zeus. In questo caso, però, Io è una prostituta dormigliona che si lascia 
abbindolare dall‟uomo e quindi viene ingannata, come suggerisce l‟espressione 
“quedar hecho una sopa”. A questo punto l‟autore si chiede retoricamente come 
possa trasformarsi in una pioggia di mine rosse (che sono monete di poco valore) 
per Anilla, che ancora una volta non regge il confronto con le divinità, per quanto 
anch‟esse siano molto lontane dalla perfezione; di Danae si dice, ad esempio, che 
era grassa in tutte le parti del corpo, eccetto le gambe.  
108 
Alla fine Quevedo afferma che la bellezza di cento ninfe (termine che spesso 
usa per riferirsi alle prostitute) non potrebbe eguagliare le sue lonzas, che fanno 
riferimento sia alla robustezza fisica che a dei luoghi in cui avvenivano le aste 
pubbliche, termine che rimanda nuovamente a una concezione monetaria 
dell‟amore. Lo sguardo dell‟amata infine, invece di causare l‟innamoramento 
come nelle poesie petrarchesche tradizionali, colpisce in senso fisico (botes) e 
provoca seri danni all‟uomo, che rischia addirittura il carcere per far fronte a tutti i 
capricci della donna, che pretende di possedere molti gioielli. 
Attraverso questa lunga serie di esempi, la donna corteggiata viene paragonata 
a divinità mitiche, con l‟intento di mettere in guardia l‟uomo contro i pericoli 
dell‟innamoramento. Abbiamo visto, nel caso di Ercole e Sansone, quanto siano 
potenti le armi a disposizione della donna, che possono assoggettare anche uomini 
apparentemente invincibili; Apollo e Zeus esemplificano, invece, l‟uomo che, 
attraverso la furbizia o il denaro, cerca di conquistare l‟amore o quantomeno 
l‟attenzione di una donna. Ancora una volta, l‟amore è equiparato ad una 
transazione commerciale e la donna ad un essere freddo e calcolatore che, 
mascherando la sua vera natura, trasforma l‟uomo in un burattino inerme e 
totalmente a suo servizio. 
Sonetto 558: Imitación de Virgilio en lo que Dido dijo a Eneas queriendo 
dejarla 
  Si un Eneíllas viera, si un pimpollo, 
sólo en el rostro tuyo, en obras mío, 
no sintiera tu ausencia ni desvío 
cuando fueras, no a Italia, sino al rollo. 
 
  Aquí llegaste de uno en otro escollo, 
bribón Troyano, muerto de hambre y frío, 
y tan preciado de llamarte pío, 
que al principio pensabas que eras pollo. 
 
  Mira que por Italia huele a fuego 
dejar una mujer quien es marido: 
no seas padrastro a Dido, padre Eneas. 
   
Del fuego sacas a tu padre, y luego 
me dejas en el fuego que has traído 














In questo sonetto Quevedo rivela già nell‟epigrafe di operare un‟imitatio 
dell‟autore classico Virgilio ed, in particolare, dei versi 296-330 del quarto libro 
dell‟Eneide, di cui riporto alcuni frammenti di seguito: 
  […]  
  A causa di te il pudore è morto, è morta la fama 
per la quale soltanto arrivavo alle stelle. 
chi moribonda mi lasci? O Enea, ospite! Ospite! 
Soltanto questo nome posso dare a colui 
che un tempo chiamavo marito. Ma allora? 
 
  […]  
  Oh, se prima della tua fuga avessi 
avuto almeno un figlio da te, un piccolo Enea 
che per le sale giocasse e ti ricordasse 
all‟aspetto! Oh, che allora, non mi parrebbe del tutto 
d‟essere abbandonata e d‟essere stata ingannata! 
La Didone virgiliana appare come una donna scossa e scioccata da un dolore 
tremendo che la rende moribonda, causato dalla partenza imminente dell‟amato 
Enea, costretto a lasciare Cartagine per dirigersi verso Roma, dove gli è stato 
predetto di fondare una dinastia imperiale. La donna si dimostra rispettosa nei 
confronti del dovere etico dell‟amante, ma allo stesso tempo si rammarica del 
fatto che non conserverà nessun tipo di legame con l‟uomo, nemmeno quello di 
genitorialità, dato che non è riuscita a dargli un figlio. Enea, d‟altro canto, appare 
molto triste e rammaricato, ma ribadisce il dovere etico e divino che lo obbliga a 
partire: non può infatti né disonorare la memoria del padre Anchise né disobbedire 
ad un ordine imposto da Apollo: 
[…] 
  Ma lui per gli ammonimenti di Giove 
teneva immobili gli occhi e con sforzo premeva 
dentro al cuore l‟affanno. Alla fine risponde 
con poche frasi: “Regina, non sarò io a negare 
che hai tanti meriti quanti puoi contarne a parole, 
e non mi scorderò di te finché mi ricorderò 
di me stesso. Ma ascolta. Io non sperai di nasconderti 
questa fuga, credilo pure, e del resto mai 






  […]  
  Ma adesso Apollo grineo 
mi comanda di andare in Italia: in Italia 
mi ordinano di andare gli oracoli di Licia. 
Questo è il mio amore, questa la mia patria.  
 
  […] 
  Tutte le volte che la notte circonda le terre di umide ombre, 
tutte le volte che sorgono gli astri infuocati, in sogno 
l‟ombra del padre Anchise, turbata, mi rimprovera 
e mi spaventa, con lui mi rimprovera Ascanio, 
povero bimbo, del torto che faccio al suo futuro, 
poiché lo frodo del regno d‟Esperia, dei campi fatali. 
In Quevedo la differenza più importante che notiamo rispetto alla versione 
originale è la mancanza di Enea; non sappiamo se sia del tutto assente o se 
rimanga passivamente in silenzio, senza replicare alle accuse e alle offese mordaci 
della donna. A mio avviso, questa seconda ipotesi è quella più convincente, 
perché, come si vedrà di seguito, il personaggio di Enea subisce un processo di 
degradazione e di svilimento, già a partire dall‟appellativo usato dall‟autore, 
Eneíllas, che lo sminuisce rendendolo una figura passiva e assolutamente priva di 
qualsiasi forma di virilità o eroismo. 
Nella prima quartina l‟autore si mantiene fedele al modello di partenza, in cui 
all‟inizio Didone si lamenta del fatto che non sia riuscita a concepire un figlio che 
le potesse ricordare il volto dell‟amato e che potesse consolarla dal suo 
abbandono. Come evidenzia Arellano, però, si ha sia un abbassamento dello stile 
che della tragicità, grazie alla traduzione ironica del termine latino parvulus con 
Eneíllas e pimpollo
177
. Un altro termine importante, che fa intuire al lettore 
l‟atteggiamento astioso della donna è rollo, al verso 4, che si riferisce ad una 
colonna dove i delinquenti venivano esposti come ammonimento, a cui Didone gli  
augura di approdare, invece di arrivare in Italia come aveva progettato.  
Nella seconda quartina e nella prima terzina si può osservare un ulteriore 
svilimento del protagonista maschile, definito bribón e “muerto de hambre”, e una 
decostruzione ironica degli epiteti tradizionali attribuiti ad Enea, abitualmente 
descritto come un eroe molto pio e come un „pater familias‟. Quevedo gioca 
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infatti col termine pío, spostandone il campo semantico da qualità morale a verso 
animale, tanto da definire l‟uomo un pollo; successivamente Didone lo definisce 
padrastro (patrigno) e non più padre giusto ed esemplare. È interessante notare 
anche il fatto che la donna assuma il ruolo di figlia e non di amante, proprio per 
ingigantire il suo status di vittima e per smentire la fama positiva che inseguiva 
l‟eroe. 
Nell‟ultima terzina, infine, l‟autore gioca nuovamente con le parole, che in 
questo caso sono fuego ed agua. Fuego rimanda al mitico incendio di Troia, in cui 
Enea salvò eroicamente il padre Anchise, ma anche al fuoco dell‟inferno destinato 
agli italiani che, nel XVII secolo erano tradizionalmente accusati di sodomia
178
. 
Agua, invece, si riferisce sia al mare negato alla donna (che non può seguire 
l‟amato), sia all‟idea di maternità e di riproduzione, desiderate da Enea, ma non 
con lei; obbedendo al suo dovere etico e divino, infatti, Enea sposerà la 
principessa Lavinia, con cui genererà la stirpe dei re Latini che fonderà Roma. 
Mentre Virgilio crea il personaggio di una donna innamorata e ferita, che 
rimprovera all‟amato il fatto di non aver rispettato le promesse e di averle fatto 
perdere per sempre la sua buona reputazione tra i sudditi, la Didone quevediana 
appare come un‟amante scossa, ma pur sempre padrona di se stessa. Nella sua 
invettiva, poi, non si limita a denigrare Enea per non aver rispettato i patti 
amorosi, bensì lo colpisce anche nella sua virilità e nel suo status di eroe e padre 
di famiglia esemplare. 
Romance 765: Califica a Orfeo para idea de maridos dichosos 
  Orfeo por su mujer 
cuentan que bajó al Infierno; 
y por su mujer no pudo 
bajar a otra parte Orfeo. 
 
 
  Dicen que bajó cantando;        
y por sin duda lo tengo, 
pues, en tanto que iba viudo, 










  Montañas, riscos y piedras 
su armonía iban siguiendo;                                      
y si cantara muy mal, 
le sucediera lo mesmo. 
 
  Cesó el penar en llegando 
y en escuchando su intento: 
que pena no deja a nadie                                         
quien es casado tan necio. 
 
Al fin pudo con la voz 
persuadir los sordos reinos; 
aunque el darle a su mujer 
















pero con ley se la dieron 
que la lleve y no la mire: 








Iba él delante guïando,              
al subir; porque es muy cierto 
que, al bajar, son las mujeres 
las que nos conducen, ciegos. 
 
Volvió la cabeza el triste: 
si fue adrede, fue bien hecho;     
si acaso, pues la perdió, 
acertó esta vez por yerro. 
 
Esta conseja nos dice 
que si en algún casamiento 
se acierta, ha de ser errando,    
como errarse por aciertos. 
 
Dichoso es cualquier casado 
que una vez queda soltero; 
mas de una mujer dos veces, 


















In questo romance l‟autore si propone di parodizzare l‟istituzione del 
matrimonio e la condizione di vedovanza. Attraverso un processo di 
rovesciamento, Quevedo associa la felicità alla condizione di vedovo, mentre il 
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matrimonio è rappresentato iperbolicamente dall‟inferno. Inoltre è importante 
sottolineare, come fa García Rodríguez
179
 che: 
Al contrario que en los ejemplos precedentes, la historia de estos dos 
personajes no es parodiada mediante procedimientos lingüísticos y 
ambientes prostibularios. En esta ocasión, el poeta se sirve de la diosa 
clásica para realizar una sátira social contra la figura de la esposa. No 
encontraremos desajustes tan pronunciados entre la dignidad de los 
personajes y su discurso vulgar; es la intervención de la voz poética la 
que romperá con la idealización de lo mitológico. 
Questo romance quindi, presenta pochi fenomeni linguistici legati alla satira e 
al conceptismo che siamo abituati a incontrare nella poesia satirica di Quevedo; al 
contrario, siamo di fronte ad una trattazione ironica e satirica, ma comunque 
molto più discorsiva, del tema del matrimonio.  
La discesa di Orfeo nel mondo dei morti è scandita dalla ripetizione del verbo 
bajar (che appare per ben quattro volte), che sembra assumere una connotazione 
simbolica; come spiega al verso 27, le donne portano l‟uomo ad abbassarsi, e a 
questo non rimane altro che procedere alla cieca. L‟abbassamento in questione 
potrebbe far riferimento alla stupidità e alla lussuria femminile, che sono 
connotazioni talmente preponderanti che accompagnano la donna anche dopo la 
morte, come si evince soprattutto nei Sueños; l‟uomo, quindi, per colpa della 
donna, si trasforma in una sorta di animale che si preoccupa solo di soddisfare i 
suoi bisogni primari. 
Per quanto riguarda i modelli classici di riferimento, le opere più importanti 
sono le Georgiche di Virgilio e le Metamorfosi di Ovidio. L‟Orfeo virgiliano è un 
uomo follemente innamorato della moglie e riesce ad ottenere la grazia di 
riportarla in vita commovendo le divinità infernali col suo canto; a causa del suo 
amore smisurato, però, si volta verso l‟amata perché brama dalla voglia di 
rivederla e, così facendo la perde per sempre. Il personaggio ovidiano invece è 
molto più razionale e padrone di se stesso, ed è proprio attraverso un 
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ragionamento logico che riesce ad ottenere il favore di Ade; dichiara, infatti, che 
tutti gli uomini sono destinati alla morte e che il suo desiderio si limita solo a 
ritardare questo momento per la moglie, uccisa improvvisamente dal morso di una 
vipera. Quevedo sembra ispirarsi a quest‟ultimo autore, sia perché il suo 
protagonista ha un atteggiamento freddo e distaccato nei confronti della moglie 
appena morta, sia per il riferimento alla doppia morte di Euridice che, nel 
romance invece è considerata positivamente perché causa la doppia vedovanza 
dell‟uomo; come si è accennato infatti, Quevedo vuole celebrare la condizione di 
vedovo e criticare quella di marito. 
Al verso 8, ad esempio, dice che Orfeo discende negli inferi cantando, non per 
muovere a compassione Ade, ma perché è contento di essersi liberato della 
moglie. A questo punto sorge un quesito spontaneo: perché se Orfeo è contento 
della sue vedovanza discende negli inferi? L‟autore sembra suggerire l‟ipotesi che 
l‟uomo si sia voltato adrede, cioè di proposito, come per sbeffeggiare la moglie, 
illudendola di poter tornare in vita. Il castigo di ridargli la moglie ed il “duro 
precepto” di poterla riportare nel mondo dei vivi diventano dunque un‟occasione 
di burla scherzosa e, se vogliamo, anche un modo crudele per vendicarsi delle 
pene che gli erano state inflitte dalla donna quando questa era in vita. Orfeo si 
trasforma dunque da necio a dichoso: ha capito che è stata una follia sposarsi ed è 
pronto finalmente a godersi la felicità estrema a cui sono destinati i vedovi. 
Attraverso la degradazione del celebre mito di Orfeo ed Euridice, Quevedo 
parla in maniera estremamente negativa del matrimonio, che in questo 
componimento diventa causa dell‟infelicità e dell‟abbassamento animale 
dell‟uomo, adottando un atteggiamento molto più „velenoso‟ rispetto alle poesie 
satiriche che abbiamo analizzato in precedenza. 
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Sonetto 614: De Miguel de Musa 
  Si pretenden gozarte sin bolsón  
los que versos y músicas te dan,  
¿de qué ofendiendo a tu deidad están,  
pues desto todo no te gusta el son?  
 
 
  Dalida puedes ser con el Sansón,                     5 
y Angélica divina con Roldán,  
y diles que, no dándote, estarán  
sin tomar de tu gusto posesión.  
   
  Quien no fuere de Marte matachín  
te incline sólo a que le quieras bien,                 10 
rindiéndote del manto hasta el chapín.  
   
  Serás con los valientes Tremecén,  
con poetas y músicos, Pasquín:  
que es niño Amor y quiere que le den. 
In questo sonetto l‟autore, come suggerisce Arellano180, si rivolge ad una 
buscona, cioè ad una popolana di facili costumi per darle dei consigli in merito ai 
suoi affari amorosi; torna quindi il concetto di amore economico che si ottiene in 
cambio di denaro. Il poeta si firma con lo pseudonimo di Miguel de Musa che, 
come spiega Blecua
181
, fu utilizzato da Quevedo tra il 1601 e il 1605.  
Fin dalla prima quartina appare chiaro il fatto che l‟autore voglia concentrarsi 
sull‟aspetto economico e materiale dell‟amore, esemplificato dal verbo dar che 
appare per ben sei volte nel corso del sonetto ed è contenuto nei nomi propri 
Dalida e Roldán; anche il termine son fa riferimento al rumore prodotto dalle 
monete. L‟autore mette in guardia la donna contro quegli uomini che cercano di 
saldare i propri debiti amorosi con versos e músicas, ricorrendo nuovamente al 
concetto di suono che stavolta fa riferimento ad una canzone, dal momento che gli 
uomini sono “sin bolsón”, cioè senza soldi. Il termine versos potrebbe riferirsi 
anche a tutti quei cattivi poeti che all‟epoca di Quevedo prostituivano in senso 
metaforico il nobile sentimento dell‟amore, utilizzando passivamente e senza 
cognizione di causa i topoi della tradizione petrarchesca.  
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Nella seconda quartina il poeta invita la buscona a prendere come modelli 
Dalida ed Angelica; tutte e due sono esempi di donne forti e risolute che hanno 
saputo tenere a bada e sfruttare il desiderio amoroso degli uomini. Dalida, infatti, 
dopo essere stata oltraggiata e sbeffeggiata dal forte Sansone, riesce a disarmarlo e 
a renderlo innocuo, fino a consegnarlo nelle mani dei suoi nemici Filistei. Dopo 
aver ucciso un leone a mani nude e dopo essersi liberato per ben tre volte dalla 
stretta di sette corde, Sansone cede alle armi di seduzione della donna, 
capitolando.  
Angelica rappresenta, invece, il prototipo della donna bella e impossibile, 
sfuggente e inarrivabile, contesa da molti spasimanti: era infatti riuscita a fuggire 
dalla casa paterna anche grazie all‟aiuto di Sacramante, follemente innamorato di 
lei. Secondo la visione proposta da Quevedo, è importante dunque alimentare il 
desiderio e far letteralmente impazzire gli uomini, per renderli capaci di qualsiasi 
impresa.  
La buscona deve quindi, da una parte, saper disarmare gli uomini della loro 
corazza e renderli totalmente assoggettati al suo volere e, dall‟altra, alimentare il 
loro desiderio attraverso lo sfoggio delle proprie qualità. Tuttavia è importante 
evitare ogni “Marte matachín”, cioè macellatore, che, secondo Arellano182, è una 
formula che rimanda alla figura del soldato, che spesso non è provvisto di molto 
denaro e che quindi non può ricompensare le prostitute. A questo proposito, è 
opportuno notare come venga degradata la figura della divinità della guerra, 
Marte, che da emblema di virilità e forza si trasforma nell‟emblema del soldato 
squattrinato. 
Nell‟ultima terzina sono ripresi i nuclei tematici sviluppati nel corso del 
sonetto: l‟aspetto materiale ed economico dell‟eros e l‟importanza di alimentare il 
desiderio maschile, mostrandosi inarrivabili. Quevedo dichiara che è lo stesso 
Amore a pretendere una ricompensa in denaro, per cui si ha una degradazione 
completa sia della divinità, sia del sentimento che rappresenta. Per quanto 
riguarda l‟aspetto sfuggente della donna, invece, l‟autore decide si rappresentarlo 
attraverso l‟accostamento alla città di Tremecén, una roccaforte africana in 




possesso della colonia spagnola dal 1510 al 1550, che dà l‟idea appunto di un 
luogo protetto ed inarrivabile.  
È interessante notare poi il riferimento a Pasquín, una statua medievale di 
origine latina alla quale venivano appesi dei componimenti satirici affinché 
fossero letti e divulgati; l‟autore sembra quindi affidare a questa statua il suo 
componimento, rifacendosi allo schema tradizionale dell‟inno. Il lettore 
dev‟essere dunque in grado di comprendere le vere intenzioni dell‟autore che non 
ha l‟obiettivo di consigliare la buscona in merito ai suoi loschi affari, bensì 
intende mettere in guardia l‟uomo contro gli inganni e le astuzie impiegati dalle 
donne per ricevere benefici economici. 
Romance 771: Hero y Leandro en paños menores 
In questo romance Quevedo opera una degradazione molto profonda del mito, 
data anche dalla trasposizione temporale che trasforma i due protagonisti in suoi 
contemporanei. Nella versione tradizionale a cui si fa riferimento di solito, quella 
narrata nelle Eroidi di Ovidio, a cui abbiamo già fatto riferimento, i due amanti 
vivono sulle rive oppose dello stretto ellespontino, attraversato ogni notte da 
Leandro, che segue il fascio di luce di una lucerna appesa alla finestra della sua 
amata. A causa di una tempesta però, questa lucerna si spegne e Leandro affoga 
tra i flutti; il giorno seguente Ero trova il suo cadavere e decide di gettarsi dalla 
torre. Nella versione quevediana Leandro è un ragazzo squattrinato che si 
invaghisce di una prostituta, Ero, che non è più una sacerdotessa di Afrodite ma 
una venditrice d‟amore a pagamento. 
  Señor don Leandro,  
vaya en hora mala,   
que no puede en buena   
quien tan mal se trata.   
  
  ¿Qué imagina cuando                                             5 
de bajel se zarpa,   
hecho por la Hero   












  ¿Pescado se vuelve  
el hijo de cabra, 
 
10 
para quien mondongo   
quiere más que escamas?  
Nelle prime strofe l‟autore si rivolge a Leandro, apostrofato ironicamente 
señor e don e paragonato a diversi animali per ingigantire il suo atteggiamento 
ridicolo e impacciato. Pur avendo un vascello infatti, decide di attraversare il 
fiume a nuoto, imitando il movimento goffo lento della rana e, da “hijo de cabra” 
qual è, cioè uomo infedele nelle relazioni amorose, si trasforma in pescado. Ai 
versi 1-4 possiamo notare anche la ruttura di una frase hecha, “en hora buena”, 
che si trasforma in “hora mala”, dato che il protagonista “se trata tan mal”183. 
L‟autore sostiene però che a Ero piaccia più il mondongo (uno stufato a base 
di intestino di maiale) rispetto alle escamas (scaglie)
184
; questa precisazione 
rimanda sia ad un particolare escatologico e raccapricciante, sia ad un‟oggettiva 
incompatibilità di gusti tra i due soggetti. Dopo aver adoperato la tecnica 
dell‟animalizzazione si usa quella della cosificazione, dal momento che l‟uomo 
viene paragonato ad un uovo sodo; si ricordi che questa associazione si è già 
verificata nel romance 709.  
A questo punto comincia il lungo e dettagliato ritratto della donna, una 
semplice moza che lavora in una locanda chiamata Torre, che rimanda sia al luogo 
dove Ero abitava nella versione originale, sia al luogo scelto per togliersi la vita. 
Si dice che la donna fosse “una perla que a menudo ensartan”, alludendo alla sua 
professione di prostituta, dal momento che il verbo ensartar descrive l‟atto di 
inserire il filo dentro la cruna dell‟ago e quindi, in senso metaforico indica anche 
l‟atto sessuale185. Un rimando ulteriore alla sua professione di prostituta si ha con 
il riferimento ai “navegantes cuervos”, in quanto il termine navegar nel 
linguaggio della germanía indica la pratica della prostituzione, e il termine 
cuervos accenna alla voracità di questo volatile che in questo caso rimanda 
all‟appetito sessuale degli uomini186.  
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Nella strofa successiva poi, si dice che sapeva fare e disfare i letti, quindi oltre 
a prostituirsi spesso compieva anche dei furti, dal momento che “hacer la cama” è 
un‟espressione colloquiale che indica la volontà di danneggiare economicamente 
qualcuno, approfittandosi delle sue debolezze.  
[...]   
Chicota muy limpia,                                     
  no de polvo y paja  
  que hace camas bien,  
 
y deshace camas.                                                   25
  
  Corita en cogote   
y gallega en ancas;                                                  
  gran mujer de pullas  




  Piernas de ramplón  
fornida de panza,  
las uñas con cejas  
de rascar la raspa.                                                   35
  
  Rolliza, y muy rollo,   
donde cuelgan bragas;   
derribada de hombros,   
pero más de espaldas.                                             40 
 
A partire dal v. 25 Quevedo ci parla dell‟aspetto fisico, molto trasandato e 
sporco della chicota, esempio di vulgarismo tipico del linguaggio familiare e 
picaresco
187
; la donna si presenta coperta di polvere e paglia, “corita en cogote”, 
cioè calva, molto robusta e ricurva sia nelle spalle che nella schiena e con le 
unghie molto sporche: queste hanno infatti le cejas, le ciglia, a forza di grattare 
via la forfora. Quevedo gioca con le parole rolliza e rollo, in cui si ha 
un‟allitterazione e, al verso successivo la disattesa delle aspettative del lettore, in 
quanto rollo indicava una colonna presso cui venivano giustiziati i condannati, 
mentre in questo caso viene utilizzata per appenderci la biancheria.  
Nella strofa successiva si ha un gioco di parole attraverso cui si rende oscuro 
il nome della donna, che viene comunicato attraverso la perifrasi “futuro del buen 
sum, es, fui” dal momento che il futuro del verbo essere latino è appunto ero; 
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attraverso questa allusione indiretta e fuorviante, Quevedo sembra non volerle 
dare nessuna importanza, per cui la donna non è nemmeno degna di essere 
chiamata per nome; già all‟inizio del componimento aveva posto l‟articolo davanti 
a Hero, proprio per equipararela ad un oggetto. 
A questo punto il poeta ritorna a parlare di Leandro, che si appresta ad 
intraprendere il suo viaggio da ubriaco, dato che “en puros cueros” ricorda 
l‟espressione colloquiale usata dalla germanía per indicare appunto le persone 
ubriache, associate ai “cueros de vino”188. Ero in questo caso è paragonata alla 
stella polare, qui definita “estrellón del Norte con quijadas”, cioè fauci, per cui si 
ha una visione degradata del suo volto, enorme e dotato di tratti animaleschi. 
Questo passo potrebbe anche essere interpretato come una disautomatizzazione 
del topos amoroso, per il fatto che la donna amata era molto spesso paragonata ad 
una stella-guida del poeta innamorato, ma in questo caso si ha un‟esagerazione 
perché l‟autore non fa riferimento ad una stella generica ma a quella polare, la 
stella più grande e luminosa.  
Nelle strofe successive si fa riferimento al candil, cioè alla lucerna che doveva 
servire a Leandro per orientarsi che, non si spegne a causa di una tempesta come 
nel mito originale, ma molto più banalmente per la presenza di vento e fogliame. 
  [...]   
  Pero ir sin gregüescos,                                   65 
no es muy mala traza  
para disculparse  
del no darle blanca.  
  
..Si ansí fueran todos  
a ver a sus daifas                                                      70
fueran ahorrados  
y horros de la paga.  
 
  Que aunque de sus uñas 
 
hicieran tenazas,  
estuvieran libres, 
que los desnudaran.                                                      
75 
Al v. 65 si dice che Leandro non indossa i gregüescos cioè i pantaloni, non 
per caso, ma perché ha in mente una “mala traza”: godere di Ero senza pagarla 
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(“no darle blanca”), fatto che era già stato anticipato al v. 45 dall‟espressione “en 
puros cueros” che significa anche essere nudi, in questo caso senza pantaloni. 
Ritorna quindi il concetto di amore economico e del tentativo di evitare il 
pagamento alla prostituta di turno; Quevedo commenta compiaciuto questa 
strategia in quanto, se tutti gli uomini si comportassero così con le loro daifas, 
cioè concubine, patirebbero solo danni fisici e non economici. Le prostitute infatti 
potrebbero infatti „graffiarli‟, utilizzando le loro unghie come se fossero delle 
tenaglie e comportarsi quindi come delle belve feroci; il verbo graffiare d‟altro 
canto si potrebbe anche interpretare in senso figurato, facendo riferimento all‟atto 
di „sgraffignare‟ furtivamente il denaro altrui. 
Oltre a essere uno squattrinato, scopriamo poi che Leandro è anche un 
delinquente, attraverso il gioco polisemico della parola costas, che indica sia il 
litorale marino che le spese processuali, e l‟uso del verbo embargar (pignorare, 
sequestrare), che ricorda per assonanza imbarcar (imbarcare, imbarcarsi).  
A questo punto l‟autore lo invita ad affrettarsi usando il vezzeggiativo 
mancebito, cioè ragazzino, e l‟imperativo aguije, cioè muoviti, perché la luce è 
molto debole e rischia di scomparire da un momento all‟altro. Leandro quindi non 
deve comportarsi da sciocco e deve recarsi subito dalla sua „amata‟, definita bella 
ed estremamente pulita, anche se ormai il lettore ha capito la sua vera natura. 
  [...] 
  Pero ¿qué le ha dado?  
Sin duda es que traga  
a la engendradora  
de las cucharachas.  
 
 
  ¿Juega al escondite? 
Si danza, sea la Alta: 
que en el mar no es bueno  
el danzar la Baja. 
 
  ¿Se ahoga de veras,  
o finge las bascas, 
por hacer reír  









A partire dal v. 101 l‟autore, comportandosi come un osservatore esterno, si 
chiede cosa stia succedendo e costata che Leandro sta affogando. È interessante 
notare la metafora che viene utilizzata per riferirsi all‟acqua: “engendradora de las 
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cucarachas”, cioè creatrice di scarafaggi; Quevedo usa questa espressione 
escatologica per stimolare l‟ingegno e l‟intelligenza del lettore e per degradare 
l‟intero episodio, come fa del resto anche successivamente chiedendosi se l‟uomo 
stia giocando a nascondino, se stia ballando (Alta e Baja indicano due tipi di 
danza) o se stia fingendo un malessere per far ridere Ero, ora definita desollada, 
cioè scorticata. L‟autore finge di essere dispiaciuto per la sorte del ragazzo, così 
vicino alla meta, e ironizza sul fatto che mai nessuno è affogato con tanta grazia. 
  [...]   
  Ya Hero lo ha visto,   
y por él se arranca,   
todos los cabellos,   
y se mete a calva.   
  
  A diluvios llora,                                                 125 
no en forma ordinaria:   
la nariz moquitas,   
los ojos lagañas.  
Nelle due strofe successive l‟attenzione si sposta su Ero, che ha una reazione 
esagerata e fuori luogo alla vista del cadavere dell‟uomo; inoltre, pur avendo 
affermato in precedenza che era calva, in questo passo si dice che si strappa tutti i 
capelli, pertanto o Quevedo si è distratto o ci ha voluto indicare il fatto che 
indossasse una parrucca, elemento che contribuirebbe a completare il suo ritratto 
di donna artificiale e ingannatrice. Si dice poi che le sue lacrime sono abbondanti 
come un diluvio, che perde muco dal naso come una bambina e che vicino agli 
occhi si stanno formando delle cispe, insistendo nuovamente su aspetti rivoltanti 
ed escatologici.  
A questo punto viene invocata la Fama, affinché possa testimoniare ai posteri 
l‟epilogo della vicenda. Attraverso due riferimenti al denaro, capiamo che il 
dolore di Ero è causato dal rimpianto di aver perso un buon guadagno; afferma 
infatti che i vestiti dell‟uomo l‟avrebbero consolata, alludendo ai gregüescos del 
v. 65, dove si conservava appunto il denaro. Il mare poi è definito “de plata”, cioè 
d‟argento, per cui anche la natura viene assimilata al campo semantico del denaro. 
Viene sminuito lo stesso atto del suicidio, dal momento che Ero non si getta da 
una torre ma dal desván, cioè la soffitta, che è la stanza più umile e misera della 
casa; il rumore del corpo che cade al suolo è poi paragonato a una zaparrada, cioè 
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ad un nubifragio, rimanendo nel campo semantico dell‟acqua che è presente anche 
nelle strofe conclusive del componimento. 
La parca che determina la morte degli uomini è paragonata invece a una 
tarasca, un serpente mitico dotato di una bocca gigantesca, che rimanda alla 
descrizione animalesca di Ero che abbiamo evidenziato in precedenza; il fatto che 
sia la parca ad intervenire, sembra suggerire che a determinare la morte della 
donna sia stata una forza superiore e non una sua precisa volontà. Il poeta afferma 
a questo punto che Amore scriverà una storia su di loro con “letra bastarda”, 
dilogia che vuol dire sia in scrittura corsiva che illegittima, proprio perché è 
illegittimo parlare di amore a proposito di questa vicenda.  
Ai versi seguenti l‟autore continua a ironizzare sui protagonisti, definiti 
ancora huevos e poi rispettivamente tonto e mentecata; si dice poi che finiranno 
sicuramente all‟inferno dal momento che in vita, tutti e due si sono comportati da 
delinquenti e truffatori. 
  [...]   
  Calló, y lo primero                                       165 
el candil dispara;   
y, por no mancharse   
las olas se apartan.   
  
..Y deshecha en llanto,   
como la que vacia,                                                 170
echándose, dijo:   
“Agua va” a las aguas.   
  
..Hízose allá el mar   
por no sustentarla,   
y porque la arena                                                    175 
era menos blanda.  
A questo punto si ha l‟epilogo della storia, che può essere interpretato in due 
modi
189
; secondo la prima interpretazione Ero lancia la lucerna facendola rompere 
e il mare, per non mescolarsi all‟aceto contenuto in essa, si allontana. La seconda, 
a mio avviso più interessante e convincente, si rifà al linguaggio della germanía, 
secondo cui candil indicava l‟organo sessuale maschile e la frase “¡agua va!” era 
una formula della Spagna del tempo, che si usava appunto per indicare ai passanti 
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che sarebbe stata gettata l‟orina dalla finestra; seguendo quest‟ultima 
interpretazione si ha una nuova degradazione e svilimento del suicidio e un nuovo 
rimando all‟escatologia. Alla fine il poeta rivendica la veridicità del racconto, che 
non è una patarata, cioè un‟invenzione, e si appella all‟autorità del poeta Museo, 
vissuto nel VI secolo dopo Cristo. 
In questo romance a mio parere si ha l‟esemplificazione più completa dello 
stile satirico e mordace di Quevedo, dato che si hanno tutti i meccanismi 
tradizionali della satira degradante: cosificazione, animalizzazione, svilimento 
della figura femminile e assimilazione dell‟amore ad una transazione economica. 
Sonetto 536: A Apolo siguiendo a Dafne 
Bermejazo platero de las cumbres,  
a cuya luz se espulga la canalla,  
la ninfa Dafne, que se afufa y calla,  
si la quieres gozar, paga y no alumbres.  
 
  Si quieres ahorrar de pesadumbres,                       
ojo del cielo, trata de compralla:  
en confites gastó Marte la malla,  
y la espada en pasteles y en azumbres.  
 
  Volvióse en bolsa Júpiter severo,  
levantóse las faldas la doncella                             
por recogerle en lluvia de dinero.  
 
  Astucia fue de alguna dueña estrella,  
que de estrella sin dueña no lo infiero:  













In questo sonetto Quevedo si propone di parodizzare il mito di Apollo e Dafne 
attraverso un processo di degradazione; nella versione originale Apollo viene 
colpito dalla freccia di Cupido, che, geloso delle sue imprese, lo fa innamorare 
della ninfa terrestre Dafne. Questa però viene a sua volta colpita da Eros con una 
freccia che ha l‟obbiettivo di farla fuggire da Apollo. Nella versione quevediana i 
due protagonisti sono posti sotto una luce negativa, dal momento che Apollo 
viene definito dispregiativamente “bermejazo platero”, dato che il colore 
vermiglio (barmejo), era associato alla cattiveria d‟animo; il primo termine si può 
tradurre con „rugginoso‟ e rimanda alla diceria popolare secondo cui i capelli rossi 
sono segno di malvagità, il secondo termine invece rimanda alla professione di chi 
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lavorava l‟argento che, come nota Arellano ha un valore negativo, dal momento 
che Quevedo disprezzava qualsiasi tipo di lavoro manuale
190
.  
La descrizione degradante continua ai versi successivi, quando si dice che la 
luce emanata dal dio Sole serviva a Dafne per spulciarsi, riferimento che ha la 
funzione di svilire sia Apollo, così grande e valoroso, la cui luce viene adoperata 
per azioni repellenti e anche Dafne, che viene denigrata per la sua sporcizia; ai 
versi seguenti viene anche chiamata canalla e ninfa che è un termine del 
linguaggio della germanía per indicare le prostitute. 
Quevedo fa scomparire dalla scena Cupido e, di conseguenza l‟idea 
dell‟innamoramento e del corteggiamento; pertanto Apollo non è più una divinità 
valorosa che insegue appassionatamente l‟amata, ma è semplicemente un uomo 
che vuole soddisfare i suoi appetiti sessuali con una prostituta. L‟autore invita 
quindi Apollo ad affrettarsi a pagare la donna che “se afufa” (cioè fugge), non 
perché è stata colpita dalla freccia di Cupido ma perché verosimilmente sta 
cercando un cliente migliore dello squattrinato Apollo.  
L‟accostamento tra amore e transazione economica compare anche nei miti 
che vengono citati di seguito, quello di Marte e Venere e quello di Giove e Danae. 
Marte è stato costretto a vendere l‟armatura e la spada per comprare dolci e vini, 
presumibilmente per guadagnare il favore di Venere. Giove è stato costretto a 
trasformarsi in una pioggia di monete e non d‟oro come nella tradizione classica; 
la ragazza poi si alza le gonne non appena vede il denaro, preoccupandosi solo del 
ricco guadagno e non del suo onore. L‟autore dice anche che il re degli dei è 
dovuto ricorrere all‟aiuto di una dueña per combinare l‟incontro con la donna di 
cui si è momentaneamente infatuato; la figura della dueña in Quevedo viene 
aspramente criticata in diversi componimenti per la sua cupidigia e la sua 
inclinazione al pettegolezzo e alle maldicenze; per rendere più efficace e mordace 
questa critica, l‟autore la associa spesso alla gazza, un rapace che ricorda questa 
figura anche per i colori del suo mantello, il bianco e il nero, che corrispondono a 
quelli del suo abbigliamento.  
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Ai versi successivi l‟autore spiega come o una stella appartenente alla 
categoria delle dueñas, o una stella che si è servita di una dueña abbia soddisfatto 
un capriccio di Giove
191
. 
Sonetto 537: A Dafne huyendo de Apolo 
“Tras vos un alquimista va corriendo,  
Dafne, que llaman Sol ¿y vos, tan cruda?  
Vos os volvéis murciégalo sin duda,  
pues vais del Sol y de la luz huyendo.  
 
  Él os quiere gozar, a lo que entiendo,                    
si os coge en esta selva tosca y ruda,  
su aljaba suena, está su bolsa muda;  
el perro, pues no ladra, está muriendo.  
 
Buhonero de signos y planetas,  
viene haciendo ademanes y figuras                         














Esto la dije, y en cortezas duras  
de laurel se ingirió contra sus tretas,  
y, en escabeche, el Sol se quedó a oscuras. 
 
In questo sonetto l‟autore amplia la descrizione dei due protagonisti; Apollo è 
definito alchimista e astrologo, termini che rimandano a due pseudoscienze 
aspramente criticate da Quevedo. In questo caso l‟autore sceglie l‟appellativo 
alchimista perché in passato si credeva che i metalli fossero creati dal Sole 
attraverso la sua luce e che gli alchimisti d‟altro canto potessero trasformare i 
metalli in oro grazie alla pietra filosofale; il secondo appellativo rimanda invece 




Dafne è inserita in un ambiente silvestre, come nella tradizione mitica e, in 
questo caso, la scelta sembra rimandare all‟idea della donna cacciatrice di uomini; 
l‟appellativo cruda, cioè crudele, potrebbe far riferimento al fatto che alla donna 
interessa solo ottenere denaro dagli uomini e che quindi si comporta duramente 
con coloro che non la ricompensano. Apollo è proprio uno di questi, al v. 7 si dice 
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infatti attraverso la personificazione di oggetti inanimati, che “su bolsa está muda” 
(cioè non ha denaro), mentre “su aljaba suena”; la aljaba indica l‟astuccio dove si 
tenevano le frecce e, in questo caso il poeta potrebbe aver usato quest‟immagine 
per riferirsi al grande appetito sessuale dell‟uomo.  
Non avendo la possibilità di pagare Dafne, Apollo ha in mente di “dar perro 
muerto”, ovvero di godere di lei e in seguito fuggire via senza pagarla; in questo 
caso vengono fuse insieme due espressioni: “dar perro muerto” e il detto popolare 
“el perro que mucho ladra no muerde”, che contribuisce a svilire ulteriormente la 
figura della divinità, definita successivamente buhonero, cioè un accattone che si 
approfittava dell‟ignoranza della gente che credeva all‟astrologia.  
Dafne, essendo una cacciatrice scaltra e avveduta capisce le cattive intenzioni 
dell‟uomo e si trasforma volontariamente “en cortezas duras”: mentre nel mito la 
ninfa si trasforma fisicamente in un albero, in questo contesto il cambiamento è di 
natura simbolica e indica appunto il rifiuto deciso della donna a concedersi. Ad 
Apollo non resta quindi che accettare la sua sconfitta, sottolineata dall‟espressione 
“quedarse a oscuras”, che letteralmente vuol dire rimanere al buio, ma qui viene 
utilizzata in senso metaforico per sottolineare l‟insuccesso amoroso. 
In questi due sonetti Quevedo trasmette l‟idea che l‟unico mezzo in grado di 
conquistare una donna sia il denaro o regali materiali, che si sono completamente 
sostituiti alle frecce di Cupido. Un‟altra critica significativa viene rivolta contro 
gli uomini, che sono totalmente assoggettati al desiderio sessuale che fa perdere 
loro il controllo, facendoli compiere qualsiasi tipo di follie per delle donne fredde 
e calcolatrici, che badano solo al proprio guadagno. 
In conclusione possiamo affermare che nella produzione satirica di Quevedo 
riferita al tema amoroso, il punto fondamentale su cui l‟autore concentra 
maggiormente la sua attenzione sembra essere l‟idea di assoluta incompatibilità 
tra il genere femminile e quello maschile. Se nei componimenti che hanno per 
protagoniste esclusivamente le donne si ha un atteggimaneto spietato e misogino, 
tanto che le protagoniste sono catalogate per „tipo‟, perdendo qualsiasi forma di 
soggettività, nei componimenti che hanno invece come protagonisti sia uomini 
che donne, l‟autore sembra essere più obiettivo. 
128 
Nel caso di quelle poesie in cui viene affrontato il tema del matrimonio, 
infatti, tranne che per quei testi in cui l‟unione diventa fonte di povertà estrema 
(sonetto 612) o noia mortale (sonetto 517), il nostro autore mostra un generale 
atteggiamento critico verso entrambi i sessi: la donna è fedifraga e bugiarda, 
mentre l‟uomo è stupido e ingenuo (come nel caso di Diego, protagonista del 
sonetto 615) oppure meschino e senza scupoli, come il marito presentato nel 
sonetto 555. 
Per quanto riguarda i componimenti a sfondo mitologico, infine, oltre a una 
visione negativa del dio dell‟amore, presentato come un mosquito fastidioso 
(sonetto 532) o come un essere privo di scrupoli a causa della sua avidità 
(romance 709), vengono presentate coppie di divinità, in cui, nella maggior parte 
dei casi, è l‟uomo a subire maggiori attacchi da parte della satira quevediana. 
Oltre alla misoginia esasperata di Orfeo (romance 765) e alla descrizione 
degradante e satirica di Ero (romance 771), ci confrontiamo con figure deboli e 
passive come Enea (sonetto 558), che rimane colpevolmente in silenzio di fronte 
alle accuse della donna tradita, oppure con divinità squattrinate che pretendono di 





Analizzando lo stesso tema da angolazioni diverse, abbiamo evidenziato la 
grandezza stilistica e letteraria di Quevedo, autore prolifico e poliedrico, in grado 
di misurarsi brillantemente con diversi generi letterari. Nel corso del nostro 
studio, abbiamo infatti mostrato sia i rimandi metaforici e simbolici al canone 
lirico, sia quei meccanismi innovativi, quali la cosificazione e l‟animalizzazione, 
che rendono la produzione poetica del nostro autore estremamente originale. 
Da fedele „discepolo‟ del poeta lirico per eccellenza, Francesco Petrarca, 
Quevedo riesce a fare propria la tradizione lirica, inserendo all‟interno del suo 
canzoniere Canta sola a Lisi metafore complesse e argute, proprie dell‟impianto 
ideologico della scuola concettista a cui la critica, per convenzione, è solita 
ascriverlo .  
Dalla disautomatizzazione dei topoi tradizionali, in cui i simboli acquistano 
una carica semantica maggiore, Quevedo rielabora il concetto stesso di amore che 
si trasforma, da sentimento puro e astratto, basato sulla contemplazione spirituale 
della donna amata, a motivo di satira e burla non solo nei confronti della donna, 
ma anche di mariti sciocchi, intrappolati nella gabbia sociale del matrimonio.  
In un secolo famoso anche per un sentimento generale di desengaño, in cui 
tutte le certezze e i punti fermi vengono meno, anche i rapporti interpersonali e di 
conseguenza, il matrimonio, sono messi in discussione: questa istituzione non può 
più essere considerata un pilastro sociale, bensì solo un meccanismo che favorisce 
il tradimento e l‟inganno reciproco tra i coniugi. Scegliendo di „applicare‟ questo 
tema alla mitologia, poi, l‟autore rende umane e ridicole le coppie di divinità 
mitologiche, di solito simboli di perfezione e coraggio, dimostrando ancora una 
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